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 1 
Forord 
 
 
Den første jeg vil rette en stor og hjertelig takk til er min veileder Lena Liepe. Hjelpen bestod 
først i å få omfanget av mastergradsoppgaven ned på et fornuftig, og ikke minst 
gjennomførbart nivå. Videre gjennom prosessen vil jeg takke Lena for viktige faglige innspill, 
konstruktive kommentarer og litteraturtips. Takk for mye støtte og oppmuntring når 
skrivearbeidet i perioder gikk tungt, og for uttallige korrigeringer som måtte til før oppgaven 
fikk sin endelige struktur. Takket være Kaja Kollandsrud, seniorkonservator ved 
Kulturhistorisk museum i Oslo, har jeg fått anledning til å besøke museets magasin ved flere 
anledninger. Det er en helt spesiell opplevelse å komme inn i et rom hvor 
madonnaskulpturene står på rad og rekke. Førsteamanuensis Mona Bramer Solhaug og 
professor Erla Bergendahl Hohler vil jeg også rette en hjertelig takk til for bidrag av litteratur 
og bistand i forbindelse med besøk i KHMs arkiver. I tillegg takker jeg Hohler for oppmåling 
av enkelte madonnaskulpturer. Takk til museumsdirektør Bjørn Høie på Folkenborg Museum 
som ordnet et besøk hos privatpersonen som eier madonnaskulpturen fra Tenol kirke, og en 
hjertelig takk til eieren som åpnet dørene til sitt hjem. I Maihaugens eie finnes 
madonnaskulpturen fra Vollan gård. Jeg hadde gleden av et langt og interessant besøk takket 
være konservator Kåre Hosar. Fra Maihaugens arkiv har jeg fått tilsendt informasjon av 
museumsbibliotekar Guri Velure. Det har blitt mange besøk i Riksantikvarens arkiv takket 
være bistand fra Susanna Thommessen, arkivseksjonen. Takk til konservator Preben L. 
Johannessen som tilrettela besøk i Ringerikes Museums arkiver. Norsk Folkemuseums arkiv 
fikk jeg gransket takket være arkivleder Else Plahter Rosenqvist. Takk også til Norsk 
Folkemuseums bibliotekleder Tone Odden. På Vestfold fylkesmuseum står (juli 2008) 
madonnaskulpturen fra Tanum, Brunlanes. Jeg vil takke konservator Elin Graabræk Thoresen 
og vaktmester Øystein Orerød som gjorde nærstudiet av skulpturen mulig. Hos NIKU vil jeg 
takke konservator Tone Marie Olstad og forsker/malerikonservator Mille Stein for hjelp med 
rapporter og litteraturtips, og fagkonsulent/historiker Elisabeth Andersen for hjelp med søk i 
Ikonografisk registrant. Konservator NMF Jahn Børe Jahnsen på Valdres Folkemuseum, 
muliggjorde et besøk i museets kjeller hvor hodet av det som en gang var Lomen 
madonnaskulptur lå nedpakket. En spesiell opplevelse var det å se det medtatte hodet, vel 
vitende om at hun en gang i tiden har vært en strålende skulptur i Lomen stavkirke. 
Seniorkonservator Håkon Andersen ved Nordenfjeldske KunstindustriMuseum takker jeg for 
informasjon og viktige rapporter som omhandler madonnaen fra Austrått I. Fra Lands 
Museum vil jeg takke Gunnhild Randen for bistand med Anders Bugges upubliserte manus 
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om regionens kirker og dertil hørende madonnaskulpturer. For interessante innspill vil jeg 
takke historiker Tor Sæthre ved Stiftelsen Hedmarksmuseet på Domkirkeodden. Da flere av 
madonnaskulpturene fremdeles befinner seg i ulike kirker, har jeg takket være hjelpsomme 
kirkeverger og -tjenere fått anledning til å studere skulpturene utenfor kirkens åpningstid. Jeg 
vil takke: Paul Ullern, kirkeverge i Bønsnes kirke som har gitt meg anledning til å undersøke 
madonnaen fra Bønsnes mange ganger. Steinar Aaseth i Vallset kirke, Olaf Solbjørg i Vestre 
Gausdal kirke, Tom Erik Brynjulfsen i Tanum kirke (Bærum), Karl Georg Jacobsen og Olav 
Holm i Hedrum kirke, Agnete og Anders Fogelmark i Naverstad og Mo kirke (Bohuslän). Eli 
Waagan, saksbehandler i Tynset kirkelig fellesråd, og Solveig Schärer Frengstad, 
menighetsformann i Kvikne kirke. Kristen Mathias Hyrve, kirkeverge i Sør-Aurdal kommune. 
Françoise Ory, St. Anne kirken i Gassicourt-Mantes-la-Jolie.  
 
Jeg har hatt et stort behov for assistanse når det gjelder fotomateriale av skulpturene. Jeg vil 
derfor rette en hjertelig takk til følgende personer: Elisabeth Jansen Vogt, førstekonsulent ved 
dokumentasjonsseksjonen, Kulturhistorisk museum, Oslo, for mange fotografier. Uten denne 
hjelpen ville det ferdige produktet, slik jeg ønsket det, ikke vært mulig. Førstesekretær Eva 
Drageid og fotograf Kari Dahl, NTNU Vitenskapsmuseet i Trondheim. Hans Davanger, 
fotoseksjonen ved Bergen Museum, for fotomateriale av madonnaskulpturene i museets eie. 
Kasper H. Andersen ved Nationalmuseet i København for fotomateriale av madonnafiguren 
fra Selsø kirke. Fotograf Hans Fredriksson for foto av madonnaen fra Sällstorp kirke. 
Fotoavdelingen ved Stiftelsen Hedmarksmuseet, Domkirkeodden, for foto av 
Husebymadonnaen. Haldane Joensen ved Førøya Fornminnissavn for foto av 
Kirkjubøurmadonnaen. Bertrand de Viviés ved Mairie de Gaillac for foto av 
Gaillacmadonnaen. Christian Thóren ved Göteborg Stadsmuseum for foto av flere 
madonnaskulpturer i museets eie.  
 
En stor takk til Wenche Tvenge for korrekturlesning. Takk til Øystein Dokken, Statens 
Kartverk, Hønefoss, for elektroniske kart. Avslutningsvis vil jeg takke min kjære mann for 
«madonnaturer» i inn- og utland, for hjelp med fransk oversettelse og korrekturlesning. En 
stor takk også for oppmuntring i perioder da skrivearbeidet var stillestående.  
 
Hønefoss, den 3. november 2009  
Torhild Haugann 
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Innledning 
 
Ja, hu minnes – minnes pilegrimsflokkens glade sang: Ave Maria. 
Vårens liv langs fjord og strender sang sitt ave med og rørte 
hennes moderhjerte mildt.  
Men nå kløkker det i tårnet – stille barn, nå er det midnatt. 
Nå Vårherre ser i nåde til sin frysende Madonna, 
blåser liv i morken treskurd – se nå rødmer kinn og hender  
og i gullglans går de begge ned fra koret lett og stilt. 
1
 
 
 
I Norge er det bevart et stort antall polykrome treskulpturer fra middelalderen. Av det bevarte 
materialet er madonnaskulpturen fra Bønsnes kirke hovedobjektet i dette arbeidet. Skulpturen 
ble valgt av flere grunner. Så langt jeg har kunnet konstatere er Bønsnesmadonnaen ikke 
behandlet inngående i den eksisterende litteraturen, og det er et godt utgangspunkt for mine 
problemstillinger og drøftninger. Det er også et praktisk hensyn at skulpturen i dag står i 
Bønsnes kirke, som muliggjør en studie av objektet in situ.  
 
Forskningshistorien innen polykrom treskulptur er omfattende. Diverse publikasjoner av 
Harry Fett på begynnelsen av 1900-tallet innleder en lang rekke studier med siste større 
utgivelse i 2004 av Martin Blindheim. Aron Andersson, Sigrid og Håkon Christie og Peter 
Anker har også bidratt til økt kunnskap om denne delen av vår kunsthistorie. Den tidligste 
forskningen var hovedsakelig innrettet på å kartlegge skulpturenes stil samt påvise 
forekomster av utenlandsk stilpåvirkning. Med dette som utgangspunkt, har Fett, Andersson, 
Blindheim og til dels Peter Anker gjort sorteringer av skulpturene i et antall stilbaserte 
grupperinger. Nyere forsking representeres av Kaja Kollandsruds tekniske undersøkelser av 
polykrom treskulptur, med nydateringer av flere skulpturer som resultat. De nye dateringene 
gir et grunnlag som kan brukes for stilistiske og håndverksmessige vurderinger av skulpturen. 
Dermed er noe av grunnlaget lagt for min nærstudie av Bønsnesmadonnaen. I min oppgave 
har jeg valgt å gå bort fra problemstillingen om eventuell internasjonal påvirkning slik det 
primære hovedfokuset har vært i den tidligere forskningen. Mitt perspektiv er avgrenset til 
den hjemlige produksjonssfæren. Grunnlaget for hovedproblemstillingen baseres på Aron 
Anderssons oppfatning om at Bønsnesmadonnaen antagelig er importert til Norge fra et 
fransk verksted. Anderssons argumenter for denne konklusjonen er blant annet likhetene 
mellom Bønsnesmadonnaen og en nordfransk madonnaskulptur fra 1200-tallet. Anderssons 
                                                 
1
Elling Martinsen Solheim, Eld i snø: Dikt i utvalg til 100-års minnet (Hønefoss, Sokna: Ringerike historielag. 
Soknedalen lokalhistoriske forening, 2004), 59.  
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teorier blir imøtegått av Sigrid og Håkon Christie, som hevder at Bønsnesmadonnaen like 
godt kan sammenlignes med engelske skulpturer fra den aktuelle perioden. Det er med 
utgangspunkt i denne diskusjonen mellom tidligere forskere jeg søker ny og utvidet kunnskap 
om madonnaskulpturen fra Bønsnes kirke. Gjennom ulike metodiske tilnærminger vil jeg se 
på muligheten for å bestemme et sannsynlig tilvirkningssted for Bønsnesmadonnaen i Norge. 
Metodene som blir anvendt i utprøvningen av problemstillingen er: stilanalyse, analyse av 
motiviske elementer samt undersøkelse av håndverksmessige spor. I tillegg en diskusjon av 
hvilke slutninger som kan trekkes med utgangspunkt i verkstedenes og kirkens administrative 
inndelinger samt topografiske faktorer.    
 
Etter dette innledningskapittelet følger kapittelet som presenterer forskning på polykrom 
treskulptur. Det er kun skulpturer med den tronende madonna med Jesusbarnet fra 1200-tallet 
som inngår i denne kartleggingen. Første del dreier seg om tidligere forskning: stilperioder, 
skulpturgrupperinger, ulike mestere og skoler. Jeg presenterer skulpturinndelingene tidligere 
forskere legger frem i sine publikasjoner. Inndelingene er for en stor del foretatt med 
bakgrunn i stilanalysen, bortsett fra Blindheim som også tar inn håndverksmessige spor. For å 
kunne si noe adekvat om en mulig plassering av denne avhandlingens objekt, må jeg naturlig 
nok kjenne til alle skulpturer som inngår i tidligere grupperinger. Videre legges det frem 
nyere forskning som er basert på tekniske undersøkelser.  
 
Tredje kapittel omhandler avhandlingens hovedobjekt: Bønsnesmadonnaen. En grundig 
gjennomgang av Riksantikvarens arkiv og relevante publikasjoner har gitt både bredde og 
dybde i kartleggingen av skulpturen. Beklageligvis er et svært sentralt dokument ikke lenger 
tilgjengelig. Bønsnesmadonnaen ble konservert av Gerhard Gotaas 1931-32, hos 
Riksantikvaren, men rapporten er øyensynlig forsvunnet. Etter gjentatte søk i Riksantikvarens 
arkiver, Riksarkivet og Kulturhistorisk museums arkiv, er det ikke mulig å gjenfinne 
dokumentet. Av den grunn har jeg måttet støtte meg til sekundære kilder som Blindheim samt 
Christie og Christie, når det gjelder original og sekundær polykromi. Antatte nye deler på 
skulpturen har jeg vurdert ut fra de nevnte forskernes bedømmelser samt selvstudium av 
skulpturen. Det gis en detaljert beskrivelse av skulpturen basert på egne studier in situ. 
Kapittelet tar videre for seg gjennomgang av håndverksmessige spor, polykromi, dagens 
tilstand og restaureringshistorikk.   
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Fjerde kapittel vies metodebruk og arbeidsverktøy. Herunder en presentasjon av stilanalysen 
som metode, fra Giovanni Morellis undersøkelser til den morforlogiske analyse med 
tilhørende diagnostiske kriterier og den normative kritikken. Avslutningsvis en gjennomgang 
av Henrik von Achens begreper «typelikhet» og «genetisk likhet».  
 
I femte kapittel diskuterer jeg om det er mulig å bestemme et norsk tilvirkningssted for 
Bønsnesmadonnaen. Overnevnte forskeres teorier utgjør grunnlaget for en nærmere 
undersøkelse av skulpturen. Sentralt står Aron Anderssons teori om at Bønsnesmadonnaen er 
et importarbeid fra Nord-Frankrike, samt andre forskeres motsynspunkter på denne 
antagelsen. I kapittelets første del problematiserer jeg forskernes utsagn på bakgrunn av 
stilanalysen samt en diskusjon omkring Bønsnesmadonnaens motiviske trekk. Kapittelet tar 
videre for seg håndverket for å spore eventuelle likheter med andre skulpturer. Diskusjonene 
er basert på undersøkelser av 64 gjenstander datert til 1200-tallet i den tidligere forskningen. 
Avslutningsvis ser jeg på verkstedenes og kirkens administrative inndeling samt topografiske 
faktorer, og om disse kan si noe med hensyn til skulpturens tilvirkningssted.   
 
Basert på det gjennomarbeidede materiale vil jeg i sjette og siste kapittel legge frem en 
konklusjon. I tillegg til mastergradsoppgaven har jeg utarbeidet et appendiks med bilder av 
gjenstandene som diskuteres oppgaven, samt informasjon om mål, dateringer og tresort.  
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2 Forskning innen feltet 
 
Som nevnt i innledningen har både Fett, Blindheim og Andersson skrevet omfattende om 
norsk polykrom treskulptur fra 1200-tallet. Forskerne har arbeidet med spørsmål som: Hva 
slags internasjonal påvirkning er det snakk om? Fra hvilket land kom påvirkningen? Hvordan 
kan de internasjonale karaktertrekkene påvises i skulpturene? På bakgrunn av de ulike funn 
har skulpturene blitt inndelt i stilbaserte grupper. Innledningsvis i dette kapittel presenteres 
den stilbaserte forskningen. Videre fremføres nyere forskning basert på tekniske 
undersøkelser, som legger frem alternative dateringer i forhold til tidligere forskning. Jeg har 
valgt å trekke frem Kaja Kollandsruds arbeid, da hun har jobbet med dateringer av skulpturer 
som kommer inn i sammenligningsgrunnlaget for madonnaen fra Bønsnes.    
 
 
2.1 Tidligere forskning hovedsakelig basert på stilundersøkelser 
 
Forskning fra første halvdel av 1900-tallet: Harry Fett 
 
Den første grunnleggende utredning av norsk polykrom treskulptur fra middelalderen ble 
presentert av Harry Fett i publikasjonen Billedhuggerkunsten i Norge under Sverreætten, 
1908. Han gjennomgår tre- og stenskulptur fra perioden under Sverreætten, ca. midten av 
1100-tallet til et stykke ut på 1300-tallet. Kapittelet «Skulptur og Malerkunst i 
Middelalderen», i Norsk kunsthistorie, 1925, tar også for seg relevante skulpturer. 
Fetts arbeidsmetode er stilanalysen, og han inndeler materialet i fire stilperioder: 
middelaldersk renessanse, unggotikkens første fase, unggotikkens andre fase og høygotikken. 
Middelaldersk renessanse, som Fett tidfester fra slutten av 1100-tallet og litt inn på 1200-
tallet, kjennetegnes ved bysantinske og klassiske stilelementer. Bysantinske stiltrekk: tydelig 
dekorative streker i draktbehandlingen, ovale felt rundt hvert kne, hårets flettemønster, lange 
figurer, store oppspilte øyne og en frontal posisjon. Klassiske stiltrekk: realistiske 
ansiktsfremstillinger lik romersk portrettkunst. 1200-tallet er i hovedsak unggotikkens 
stilperiode. Første fase kjennetegnes ved at kroppen skimtes under gevantenes letthet, ansikt 
fremstilles med unggotikkens idealitet og stilistisk renhet. Andre fase kjennetegnes av dypere 
plastiske folder, større bevegelse i figurene, mer levendegjort ansikt med et begynnende 
gotisk smil. Fasene avløser hverandre i andre halvdel av 1200-tallet. Ifølge Fett er gotikkens 
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innerste kjerne det sjeldne vekselspill mellom frihet og form. Middelalderens to filosofiske 
tankebygninger ligger til grunn, skolastikk og mystikk, men man beholdt formens strenge 
lovmessighet. Det utvikler seg tre kunstskoler i unggotikken: Bergen, Nidaros og Oslo. Alle 
skolene fremstiller, i henhold til Fett, Maria som ungpiken, idealisert i tråd med den klassiske 
kunsts prinsipper.
2
 Høygotikken, som begynner på slutten av 1200-tallet, karakteriseres av 
energiske folder hvor hver foldekam blir fremhevet. Gevantene løsrives fra kroppen, gis egen 
tyngde, og ved figurens midje blir det anlagt dype folder.
3
 I de tidligste stilperioder kan 
engelsk stilpåvirkning spores, mens høygotikken preges av fransk påvirkning. 
 
Geografisk deler Fett landet inn i store regioner: nordenfjelds, vestenfjelds og søndenfjelds. 
Unntaket er den første stilperiode, middelaldersk renessanse, hvor han behandler landet under 
ett. Innen de store regionene opererer Fett med ulike mestere. Skulpturer tilskrives ulike 
mestere som får navn etter kirken hvor det beste arbeidet var plassert. Fett ordner også 
materialet i regionale grupper, slik som «den søndenfjeldske gruppe». 
 
Middelaldersk renessanse: Giskemesteren med korsfestelsesfremstillingen fra Giske kirke 
som hovedverk, i tillegg madonnaskulpturer fra Granvin, Dyste I, Veldre og Mosvik.
4
  
Unggotikken første fase: vestenfjelds virket Fresvikmesteren med Olavskulpturen fra 
Fresvik kirke som hovedverk, i tillegg madonnaskulpturer fra Fresvik og Øystese. Nært 
beslektet med mesterens stil er madonnaskulpturen fra Røldal, men denne er utført av en 
«bygdekunstner». En lokal håndverker nordenfjelds står bak madonnaskulpturen fra Mære. 
Søndenfjelds trekker Fett frem Nicolaimesteren med en mulig Nicolaiskulptur fra Haslum 
kirke som hovedverk, i tillegg er madonnaskulpturen fra Skee kirke influert av mesterens stil.
5
 
Unggotikkens andre fase: en vestenfjelds gruppe bestående av madonnaskulpturene fra 
Hove, Kyrkjebø og ukjent kirke i Hordaland. Søndenfjelds virket Paulusmesteren med 
Paulusskulpturen fra Vestre Gausdal som hovedverk. Ytterlige tilskrives mesteren 
madonnaskulpturene fra Olstad (Aulstad), Vestre Gausdal og Grong. Balkemesteren med 
                                                 
2
 Harry Fett, «Skulptur og malerkunst i middelalderen». I Norsk kunsthistorie, 1 bd (Oslo: Gyldendal norsk 
forlag, 1925), 209-13. 
3
 Harry Fett, Billedhuggerkunsten i Norge under Sverreætten (Kristiania: Alb. Cammermeyers forlag, 1908), 71, 
83. Den siste stilperioden, høygotikk, gotisk barokk, faller for det meste utenfor oppgavens rammer, og jeg 
omtaler derfor kun ulike mestere eller verk i de tilfeller det er relevant for Bønsnesmadonnaen.  
4
 Som type beskrives skulpturene: «Høitidelig er madonnafiguren fra Dyste, noget yngre og slankere 
Veldrefiguren, mens madonna fra Mosviken er høitidelig fjern. Dronningmoderen har vi fra Olstad kapel». Fett, 
«Skulptur og malerkunst i middelalderen», 203. 
5
Ibid., 216-18. Nicolaimesteren omtaler Fett som en av de mest karakteristiske «linjekunstnere» i Oslo. I 
mesterens figurer vises det et elegant linjespill.  
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kalvariegruppen fra Balke kirke som hovedverk, i tillegg madonnaskulpturene fra Balke, 
Spydeberg, Tanum (Brunlanes), Østsinni og Treungen. Fett mener det også er snakk om en 
«søndenfjelds gruppe» uten navngitt mester bestående av madonnaskulpturer fra Enebakk, 
Hillestad, Biri, Hedal og Bønsnes. Fett har ikke inkludert madonnaen fra Bønsnes i sin 
forskning. Han gir kun en overflatisk karakteristikk i publikasjonen fra 1925 som «ungpiken 
fra Bønsnes». I hans større publikasjon fra 1908, er Bønsnesmadonnaen ikke nevnt, men i Vår 
frue jomfru Maria, 1937 er Bønsnesmadonnaen presentert med bilder og en datering til 
omkring 1250.
6
  
 
 
Forskning fra første halvdel av 1900-tallet: Aron Andersson 
 
Aron Anderson gir i doktoravhandlingen English influence in Norwegian and Swedish 
figuresculpture in wood 1220-1270, 1949, en grundig gjennomgang av polykrom treskulptur. 
I likhet med Fett, var Anderssons hovedmål å kartlegge utenlandsk stilpåvirkning. Den 
gotländska Viklaumadonnaen, blir utgangspunktet for utbredelsen av madonnatypen i de to 
nordiske land i det 13. århundre. Skulpturen viser barnet som Sapientia, Visdommen, og 
Maria som Sedes sapientiae, Visdommens trone.
7
  
 
Ifølge Andersson kan en skulpturgruppering tilskrives et Trondheimsverksted, og regionen 
rundt, fra midten av 1200-tallet. Teorien er at verkstedsmesteren hadde lærlingtiden i 
England, og under etableringen av Trondheimsverkstedet tok han til seg norske lærlinger. Det 
kan derfor spores en utvikling i regionen som går fra importarbeider, slik som madonnaen I 
fra Austråt (Trondheim), og til åpenbar hjemlig produksjon med sterk påvirkning av øst-
engelsk stil. Han går dermed imot tidligere forskning som har forbundet Austråtmadonnaen 
med sørvest-engelsk skulptur fra tidlig 1200-tall. Andersson antar at Austråtmadonnaen har 
                                                 
6
 Paulusmesterens uttrykk blir omtalt som motsetningsrik og temperamentsfull. Skulpturene i en «søndenfjelds 
gruppe» omtales:«[...] den inderlig og dypt følte madonna fra Enebak, den mer verdslige, litt kokette 
verdensdame i rike gevandter fra Biri, den gløgge fra Hedal i Valdres, ungpiken fra Bønsnes, den høitidige fra 
Hillestad med noget fjernt, slankt og ladylike over sig». Fett, «Skulptur og malerkunst i middelalderen», 218; 
Harry Fett, Vår frue jomfru Maria (Oslo: Gyldendal norsk forlag, 1937), 98-99. 
7
 Aron Andersson, English influence in Norwegian and Swedish figuresculpture in wood 1220-1270 (PhD-
avhandling, Kungl. Vitterhets Historie och Antikvitets Akademien, 1949), 106. Viklaumadonnaen er ifølge 
Andersson antatt å være et importarbeid, men at teorien dessverre ikke kan dokumenteres. Skulpturen ble modell 
for omkring femti skulpturer spredt utover i Norden. Ifølge Peter Tångeberg,«The enthroned virgin of Stora 
Malm, Södermanland, Sweden». I Medieval painting in northern Europe: Techniques, analysis, art history. 
(London: Archetype Publications Ltd., 2006), 72 og Peter Tångeberg, «Måleri på romanska träskulpturer». I Den 
ljusa medeltiden: studier tillägnade Aron Andersson (Stockholm: Statens historiska museum, 1984), 301-304, er 
skulpturen tilvirket i et gotlandsk verksted.  
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vært forbilde for madonnaen fra Mære. I Trondheimsverkstedet er det snakk om to 
forskjellige faser i mesterens utvikling, hvor en madonnaskulptur fra Lillhärdal (Härjedalen) 
er fra første fase, og en madonna fra Kall (Jämtland) fra andre fase. Madonnaen fra Lillhärdal 
er verkstedets mesterstykke, og på flere måter ligner skulpturen Austråtmadonnaen når det 
gjelder utforming og stiltrekk. Draperiene på Kallskulpturen ligner også, men er en grov 
repetisjon av mesterstykket. Austråtmadonnaen, omkring 1255, er noe yngre enn skulpturene 
fra Härjedalen og Jämtland.
8
 
 
Basert på stilundersøkelser skiller Andersson ut et Bergensverksted på Vestlandet. Forskeren 
mener verkstedet kan ha vært sammensatt av håndverkere fra Purbeckskolen i Sør-England da 
skulpturene bærer preg av eldre engelsk stil. Verkstedet tilskrives madonnaskulpturene fra 
Hove (Sogn), Fresvik (Sogn), Øystese (Hardanger) og Grong (Nord-Trøndelag).
9
 Madonnaen 
fra Grong viser klare forbindelser til Hoveskulpturen, men ifølge Andersson finnes samtidig 
nye stilelementer som ikke kan være eldre enn rundt år 1250. I Grongmadonnaen ser man nye 
impulser i kombinasjon med eldre trekk. Andersson påpeker likheter i fremstillingen av 
skulpturene fra Grong og Bønsnes (Akershus): «Essentially the same leg position as in the 
Child figure, although calmer and more harmonious, is to be found in a Madonna in Bönsnes 
Church (Akershus)».
10
 Tross likhetene mellom de norske madonnaskulpturene er forskeren 
tilbøyelig til å anse madonnaen fra Bønsnes som importarbeid fra en fransk-dansk skole rundt 
midten av 1200-tallet:  
 
I am inclined to regard this Madonna, which in many respects differs from the material dealt with 
here, as an imported piece of North French work. The figure is skilfully and elegantly sculptured, the 
composition is harmonious and firm, and every element is perfectly balanced. The date of its 
production is, in my opinion, nearer the middle that the beginning of the century. The drapery of the 
mantle on the outer side of the right leg and the position of the Child can be compared to those of the 
Madonnas of the Franco-Danish school, such as, for example, the one from Selsö [...] and the one in 
Sällstorp (Halland, Sweden). The harshness of the carving brings to my mind the Madonna from 
Gassicourt, mentioned above, or perhaps rather a small Madonna figure from V. Skrukeby [...].
11
  
 
                                                 
8
 Andersson, English influence in Norwegian and Swedish figuresculpture in wood 1220-1270, 117-126.  
Skulpturene fra Trondheimsverkstedet er skåret av furu og kan muligens dateres innen en tiårsperiode. 
Madonnaen fra Mære anser Andersson for å være for provinsiell til å bli behandlet.  
9
 Ibid., 127-37, 146-47. Skulpturene dateres til Håkon Håkonssons regjeringstid 1217-63. Madonnaskulpturene 
fra Hove og Øystese (av sistnevnte er kun hodet er bevart) er sannsynligvis utført av samme mester basert på 
stillikheter. Øystese kan være noe yngre enn Hove. Andersson mener at Fresvikmadonnaens detaljer er med på å 
understreke at det dreier seg om et provinsielt verk. Madonnaskulpturen fra Røldal (Hardanger) anses som for 
provinsiell til å behandles, men skulpturen har stilistiske likheter med madonnaen fra Hove.  
10
 Ibid., 137.  
11
 Ibid., Bønsnes kirke plasseres av forskeren i Akershus. Kirken ligger i Buskerud fylke, og området lå i 
middelalderen under Hamar bispedømme.  
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Fra Østlandet trekker Andersson frem Enebakkmesteren, med madonnaen fra Enebakk 
(Akershus) som mesterverket. Madonnaskulpturer som faller inn under grupperingen basert 
på hovedverket som prototype er: Hillestad (Vestfold) og Hedal (Valdres). Madonnaen fra 
Hillestad plasseres i gruppen på bakgrunn av stillikheter med Enebakk, mens madonnaen fra 
Hedalen representerer en spesiell persontype ifølge Andersson, og har både trekk fra 
Enebakkmesteren og Bergensverkstedet. Det som taler imot en plassering i det bergenske 
verkstedet er aldersforskjellen mellom Hove og Hedalen
 12
  
 
Fra grupperingen rundt Heggenmesteren er det ifølge Andersson kun én skulptur direkte fra 
mesteren selv, madonnaen fra Huseby gård (Hedmark). Skulpturen er et kvalitetsarbeid, og 
representerer en unik type blant det bevarte norske materialet. Av relaterte skulpturer fra 
miljøet rundt Heggenmesteren nevnes madonnaen fra Lunner (Opland). Til tross for 
stillikheter er Lunnermadonnaen kvalitetsmessig underlegen Husebymadonnaen. 
13
  
 
Balkeverkstedet danner en sentral gruppering på Østlandet, og skulpturene som tilskrives dette 
miljøet har ulik datering. Andersson begrunner dette med at skulpturer som plasseres i 
miljøets første fase er utført av mesteren selv. Neste fase, som antagelig domineres av en 
yngre treskjærer vises gjennom konvensjonalisering, forenkling og adopteringen av nye 
motiver. Forskeren hevder det muligens er snakk om en tredje fase ettersom den yngre 
treskjæreren modnes, og blir influert av en ny engelsk stil. En viktig detalj i denne 
sammenheng er «de blinde øynene» fra første fase hvor øynene kun er indikert, mens de 
yngre skulpturene har skårne kantlinjer rundt øynene. Madonnaskulpturer fra miljøet er Dale 
(Telemark) som bærer stilistisk preg av den tidlige fasen i verkstedet, madonnaskulpturen fra 
Treungen (Telemark) som har stiltrekk fra flere faser i miljøet, samt madonnaskulpturen fra 
Tanum (Brunlanes) som omtales av Andersson i korte ordlag da ansiktet etter hans mening er 
skåret i nyere tid.
14
 Basert på stilanalyser er madonnaen fra Biri (Opland) omtalt som 
prototypen for madonnaskulpturene tillagt Balkeverkstedet. På grunn av svært høy kvalitet 
                                                 
12
 Ibid., 138, 146-151. Madonnaen fra Enebakk, 1225-50. Madonnaen fra Hedalen anses som et unikt arbeid, og 
representerer toppen av hva norsk produksjon oppnådde på midten av 1200-tallet. Dateringen underbygger 
Andersson med at treutskjæringene fra Hedalen stavkirken er datert til rundt 1250 
13
 Ibid., 168-171. Gruppen samles rundt Johannesskulpturen fra Heggen kirke (Vestfold), og basert på stilanalyse 
tilskrives Husebymadonnaen og Johannesskulpturen samme mester.  
14
 Ibid., 206-217. Balkemesterens hovedverk er Balkekrusifikset. Den engelske typen vi ser i madonnaen fra 
Svenneby (Bohuslän) 1250-60 kan ifølge Andersson ha gitt Balkeverkstedet inspirasjon til utformingen 
skulpturer i andre og tredje fase. Andersson omtaler «madonnaen fra Dale», men både Fett og Blindheim omtaler 
«madonnaen fra Dal». Riktige stedsnavn er Dal. Andersson påpeker at Tanummadonnaens kappe er lagt under 
hennes høyre fot. Gjennom egne studier av madonnaen in situ ser jeg ikke denne detaljen (ill.30).  
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anser Andersson madonnaen for å være importert fra England. Andersson påpeker også at alle 
skulpturer han har tillagt Balkeverkstedet kan være importert fra England.
15
 En annen 
skulptur som kan settes i forbindelse med Biri er madonnaen fra Naverstad (Bohuslän). 
Skulpturen er vanskelig å plassere da det kan dreie seg om et importarbeid fra samme miljø 
som Biri, eller at skulpturen er laget av en norsk håndverker som har fått opplæring i det 
samme miljøet. Ifølge Andersson indikerer størrelsen på Naverstadmadonnaen at det er snakk 
om en yngre treskjærer. Forskjellig stil og ulik datering på de to sistnevnte skulpturer 
forklares med at det er to forskjellige engelske skoler. Ifølge forskeren har den eldste engelske 
skolen hatt størst påvirkningskraft i det norske og svenske håndverkermiljø. 
Madonnaskulpturene fra Balke (Opland) og Spydeberg (Østfold) har også forbindelser til 
Balkeverkstedet. Trekk som binder disse skulpturene til verkstedet er fremfor alt plastisiteten 
i menneskefiguren. Gjennom stilanalyse ser Andersson likheter mellom madonnaene fra 
Balke og Naverstad. Med utgangspunkt i samme analyse finnes det likheter mellom 
madonnaskulpturene fra Spydeberg, Balke- og Naverstad. På samme tid peker forskeren på 
likheter mellom madonnaskulpturene fra Naverstad og Treungen.
16
 Madonnaskulpturene fra 
Vestre Gausdal (Opland) og Kvikne (Opland) knyttes også til Balkeverkstedet. Førstnevnte 
skulptur har flere stilistiske forbindelser med Dalemadonnaen, mens madonnaen fra Kvikne er 
et enklere verk, og stilanalyse gir mulighet for å plassere skulpturen innenfor både 
Balkeverkstedet og miljøet i Trondheim. Alle skulpturene som er tilskrevet Balkeverkstedet, 
og påvirkning fra dette miljøet, befinner seg i den sørøstlige delen av Norge. Andersson 
fremholder at hans funn da stemmer overens med forskningen til Fett som anså 
Balkemesteren til å være stasjonert i Oslo. Når det gjelder datering av skulpturer innenfor 
denne grupperingen settes alle innenfor 1250-75, og argumentet for dette er stilistisk 
sammenligning med samtidige engelske arbeider.
17
 
  
 
                                                 
15
Ibid., 218-221. Mesteren bak madonnaen fra Biri, 1250-årene, er ifølge Andersson Matthew Paris. Skulpturen 
plasseres i Biri-Skoger-rmiljøet på bakgrunn av stilistiske undersøkelser av kalvariegruppen fra Skoger kirke 
(Buskerud). Forskeren går ut fra at skulpturer som er skåret i furu, og stilistisk imiterer Birimadonnaen er utført i 
Norge. Madonnaskulpturer av lavere kvalitet anses utført av en håndverker som ikke har fått sin lære direkte av 
Birimesteren. Stilmessig hører Naverstad, rundt 1260, og Biri til samme gruppe. Komposisjonen er nesten 
identisk hos madonnaene fra Naverstad og Balke, selv om dragen mangler hos sistnevnte. 
16
Ibid., 224-228 Ifølge forskeren er madonnaen fra Spydeberg stilmessig nær til Balke og Naverstad, men et 
sterkere gotisk preg viser påvirkning fra skulpturer yngre enn Naverstad og Biri. Andersson omtaler «madonnaen 
i Kvikne fra Oppland». Kvikne gård, som i middelalderen hadde et kapell, ligger i Hedmark. Andersson henviser 
til Fett, 1937 hvor han presenterer madonnaskulpturen med tittelen «Fra Kvikne gård i Østerdalen». Dette vil si 
at Fett, i likhet med Blindheim, plasserer skulpturen i Hedmark, mens Andersson fremholder at skulpturen 
kommer fra Oppland. 
17
 Ibid., 229.  
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Forskning fra andre halvdel av 1900-tallet: Martin Blindheim 
 
Martin Blindheim har i en årrekke skrevet om polykrome treskulpturer fra middelalderen. I 
avhandlingen Main Trends of East-Norwegian wooden figure sculpture in the second half of 
the Thirteenth Century, 1952, er arbeidet avgrenset til å gjelde Østlandet i perioden 1250-
1300. Painted wooden sculpture in Norway c. 1100-1250, 1998, og Gothic painted wooden 
sculpture in Norway 1220-1350, 2004 bygger videre på avhandlingen fra 1952, og flere 
aspekter ved skulpturene tas opp til behandling. Hovedsakelig basert på stilanalyse deler 
Blindheim det bevarte materialet inn i tre geografiske hovedgrupper. En nordlig del med 
Nidaros som sentrum, en vestlig region med hovedsete i Bergen, og en østlig region hvor 
byene Oslo, Tunsberg og Hamar var steder med et aktivt treskjærermiljø. I første halvdel av 
1200-tallet ser Blindheim, i likhet med Fett, én sterk påvirkningskilde fra England. De to 
forskerne begrunner dette med den politiske situasjonen i Norge hvor kongen i tidlig 
middelalder hadde sitt hovedsete i Bergen, og forbindelsene til England var sterke både for 
verdslig og geistlig makt. Påvirkningskildene endret seg da kontakten med Frankrike kom 
mer i fokus. Stilen som finnes i skulpturene på Østlandet viser sammensmeltningen mellom 
fransk kunstforståelse og en mer konservativ engelsk tradisjon. Blindheim påpeker at eldre 
forskning ikke har lagt tilstrekkelig vekt på detaljer, slik som at skulpturene har ulik kroppslig 
dybde, ulikheter i plastisiteten samt en økning i draperinger og folder. Ifølge Blindheim er det 
såpass viktige detaljer at de ikke kan overses, men må tas inn i behandlingen av mulige skoler 
eller mestre.
18
 Blindheim tar opp i sin forskning sider som går direkte på håndverket: 
uthuling, ulike drillhull og spor etter treskjærerredskap. Slike detaljer kan si noe om et 
verksted og dets arbeidsmetoder. I tillegg har forskeren, særlig i senere publikasjoner, sett 
nærmere på hva slags kalktype som er anvendt på skulpturene. Undersøkelser av hvilken 
kalktype som er anvendt på de norske skulpturene kan gi en indikasjon på en eventuell 
påvirkning fra utlandet i den hjemlige produksjonen.
19
  
                                                 
18
 Martin Blindheim, Main trends of East-Norwegian wooden figure sculpture in the second half of the thirteenth 
century (Master degree, Det Norske videnskaps-akademi i Oslo, 1952), 5-10. Den vestlige regionen blir trukket 
frem som den mest betydningsfulle hvor den skulpturale aktiviteten nådde sitt høydepunkt rundt 1240-60. Den 
nordligste regionen mener Blindheim oppviser et raffinement i smak som ikke finnes andre steder i landet. Det 
skapes her skulpturer i den første perioden som viser den overjordiske og idealiserte typen som er så 
karakteristisk for norsk tidliggotisk treskulptur. Madonnaskulpturen fra Østråt, 1220-30, trekkes frem som det 
beste eksempelet på hva norsk tidliggotisk skulptur stod for rent typemessig. På Østlandet blir Oslo trukket frem 
som den viktigste byen. Grunnen til at det finnes mange ulike skulpturtyper i landsdelen har å gjøre med det 
høye antall bevarte skulpturer. Det er like mange skulpturer bevart her som i de andre avdelingene til sammen.  
19
 Martin Blindheim, Painted wooden sculpture in Norway c. 1100-1250 (Oslo: Scandinavian University Press, 
1998), 23. Forskeren understreker at funnene ikke på noen måte kan støtte teorier om hvor skulpturene ble 
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Den første skolen som Blindheim presenterer er Enebakk-Mosvikskolen, hvor stilen springer 
ut fra engelsk påvirkning. Skolen er noe vagt definert og har derfor forholdsvis mange ulike 
skulpturer med til dels ulike stiluttrykk. Slik jeg forstår forskeren, plasseres 
madonnaskulpturene fra Enebakk (Akershus), Østråt (Sør-Trøndelag), Hove (Sogn og 
Fjordane), Hillestad (Vestfold), Mosviken (Nord-Trøndelag) og Hedalen (Oppland) innenfor 
denne grupperingen. Verkene innenfor Enebakk-Mosvikskolen har ifølge Blindheim mindre 
kroppslig dybde og plastisitet enn det som er vanlig i treskulpturer i den foregående og 
påfølgende periode. På samme tid kan det i gevantene og foldene spores en økning i volum 
som nå blir fremherskende. Uthulingen er ganske dyp og smal, men blir på mange skulpturer 
bredere innover i uthulingen og i tillegg er det rett avslutning langs sidene og i bunnen.
20
  
 
Balkeskolen dominerte det norske markedet i andre halvdel av 1200-tallet, og mesteren 
blandet gamle tradisjoner med nye impulser. Det finnes derfor finnes trekk både fra tidlig- og 
høygotisk stil. Blindheim er sikker på at det ikke oppstod nye impulser i Norge, men at disse 
kom fra Nord-Frankrike, enten direkte eller via England. Forskeren antar at den nasjonale 
transformasjonen foregikk på Hamar. Et argument som støtter teorien er at nesten alle tidlige 
skulpturer i Balkegruppen befinner seg innenfor Hamar bispedømmes grenser. Ifølge 
Blindheim betegnes norske håndverkere som mottagere fremfor at de var nyskapende.
21
 
Madonnaskulpturer plassert innenfor Balkeskolen og håndverkermiljø influert av skolen er: 
Dal og Treungen (Telemark), Tanum (Brunlanes, Vestfold) og Vestre Gausdal (Oppland). 
Dalmadonnaen trekkes frem som et spesielt tilfelle og viser en radikal forandring innenfor 
skolen. Skulpturen viser en tilbakegang til eldre utførelser av skulpturer med den tronende 
madonna med Jesusbarnet. Maria fremstår mer som en tidliggotisk himmeldronning: fjern i 
uttrykket og ingen tydelig relasjon mellom figurene. Det høygotiske uttrykket fremstiller 
                                                                                                                                                        
→skåret, men det sier noe om handelsforbindelser og mulige handelsruter i middelalderen som kan underbygge 
påvirkningslinjer. 
20
 Blindheim, Main trends of East-Norwegian wooden figure sculpture in the second half of the thirteenth 
century, 8-10, 66. Forskeren hevder det ikke byr på problemer å finne andre figurer som kan inngå i denne vage 
skolen.  I Gothic painted wooden sculpture in Norway 1220-1350, 32, forklarer Blindheim at den ovenfornevnte 
skolen i 1952 ble tillagt skulpturer uten detaljundersøkelse, og skulpturer tilskrevet skolen blir derfor endret i 
den siste boken. Datering av skulpturene nevnt i hovedteksten i samme rekkefølge: 1240-50; 1220-30; 1230-35; 
1240-60; 1240-60 og 1230-40 (hentet fra katalogen i 2004-publikasjonen).  
21
 Ibid., 12, 34, 45, 55. Navnet Balkeskolen er på bakgrunn av kalvariegruppen som tilhørte kirken med samme 
navn. Blindheim, Gothic painted wooden sculpture in Norway 1220-1350, 39, påpeker at selv om de fleste 
skulpturene som er bevart fra denne skolen er lokalisert til Hamar bispedømme, kan det ikke konkluderes med at 
alle skulpturene ble tilvirket der. Det er sannsynlig at flere av skulpturene ble skåret i Oslo som var en større by 
og i tillegg hadde status som residensby. En annen mulighet er at skulpturene ble skåret i noen av de eldre byene 
som lå langs begge sider av Oslofjorden.  
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Kristus som barn og vektlegger kontakten mellom mor og barn. Øyelokkene er ikke skåret, 
men malt. Skulpturenes uthuling er bred konkav, enkelte ganger med liten dybde og noen 
skulpturer har tilnærmet ingen uthuling. Stilistiske kjennemerker i grupperingen er kraftige 
tekstiler anlagt i store uavbrutte lengder og folder med avrundede kanter. Fullstedig 
irregulære foldesamlinger er heller ikke uvanlig.
22
 
 
En senere gruppering Blindheim tar for seg er Skogerskolen. Gruppen har likheter med 
Balkeskolen, men stiloppfatningene er forskjellige. Ifølge Blindheim må Skogerskolens 
stiluttrykk enten skyldes sterke og spesielle stilpåvirkninger fra utlandet, eller en original 
hjemlig transformasjon av impulsene. Uthulingen av skulpturene innenfor denne skolen er av 
ulik karakter da det er brukt forskjellig uthulingsjern. Skulpturene er kraftigere laget enn i 
andre norske skoler, med bredere skuldre og tykkere hoder. En annen detalj er skårne 
kantlinjer rundt øynene. Madonnaskulpturer som faller inn under Skogerskolen er: Balke og 
Biri (Oppland), Naverstad (Bohuslän) og Spydeberg (Østfold). I tillegg til trekkene som er 
beskrevet ovenfor, viser madonnaene fra Naverstad, Balke og Biri en helt annen ansiktsform 
enn samtidige skulpturer. De tre har også, ifølge Blindheim, den abstraherte karakter som 
finnes i romanske figurer. Dette abstraherte uttrykket skyldes ikke at en romansk tradisjon var 
bevart i Norge, men kom fra land hvor disse idealene var verdsatt. Innflytelsen kan ha 
kommet fra Frankrike via England hvor det romanske og bysantinske uttrykket vedvarte på 
1200-tallet.
23
  
 
I publikasjonen fra 2004 skiller Blindheim ut en «blandingsgruppe», hvor han plasserer 
madonnaskulpturene fra Vallset (Hedmark) og Bønsnes (Buskerud). Han beskriver gruppen 
slik: «Mixed impulses in images of the second and third quarters of the century».
24
 
Skulpturene innenfor gruppen viser påvirkning som faller utenfor hovedgruppene behandlet 
ovenfor. Stilpåvirkningen for denne gruppen kan ha kommet via Danmark med sterke 
forbindelser til Nord-Tyskland og Rhinland. En annen mulig kilde er fra Maas-området og 
Nord-Frankrike. En annen mulighet er at innflytelsen kom fra Frankrike via England. 
Madonnaen fra Bønsnes blir beskrevet som en velskåret figur, utført av en høyt skolert 
håndverker. Ifølge forskeren blir den høye kvaliteten bekreftet ved at Jesusbarnet sitter nesten 
                                                 
22
 Ibid., 21, 48-50, 66, 109-110. Datering av skulpturene i lik rekkefølge: 1250-70; 1270-80; 1270-80 og 
tidliggotisk (hentet fra katalogen i 2004-publikasjonen).  
23
 Ibid., 64-66, 73. Skolen har fått navn etter Skoger kirke i Vestfold hvor det er en kalvariegruppe av 
mesterkvalitet.  Datering av skulpturene i lik rekkefølge: 1260-70; 1230-40; 1250-70 og tidliggotisk (hentet fra 
katalogen i 2004-publikasjonen).  
24
 Martin Blindheim, Gothic painted wooden sculpture in Norway 1220-1350 (Oslo: Messel forlag, 2004), 34.  
 17 
helt uten støtte fra jomfruen. Kappedraperingen utover tronen er ikke å finne på noen av de 
andre norske skulpturene med den tronende madonna med Jesusbarnet, men er velkjent fra 
andre Nordsjøland. Draperingen av kappen utover tronen setter skulpturen i forbindelse med 
England, men foldearrangementet minner mye om fransk kunst. Summen av treskjæring og 
dandering av gevantene setter madonnaskulpturene fra Vallset og Bønsnes utenfor 
hovedgruppene fra perioden. Blindheim presenterer i samme publikasjon madonnaskulpturer 
som ikke tilskrives noe bestemt verksted: Kors (Møre og Romsdal), Granvin (Hordaland), 
Tanum (Akershus), Dyste II (Oppland) og Dovre (Oppland).
25
 Videre presenterer han en stor 
svensk-norsk skulpturgruppe basert på stilistiske fellestrekk med madonnaen fra Appuna, 
Östergötland: Näskott (Jämtland), Mo (Bohuslän), Dyste I (Oppland) og Veldre (Hedmark).
26
 
 
 
Forskning fra andre halvdel av 1900-tallet: Peter Anker 
 
I artikkelen «Gotikkens billedkunst», i Norsk middelalderkunst, 1970 og «Høymiddelalderens 
skulptur i stein og tre», i Norges kunsthistorie, 1981, diskuterer Peter Anker forholdet mellom 
hjemlige arbeider kontra import basert på stil og ikonografiske typer. I førstnevnte artikkel 
understreker Anker usikkerheten rundt skulpturenes opphav, hvorvidt det er snakk om 
hjemlige eller importerte arbeider. Ifølge forskeren er det tydelige stiltrekk av engelsk eller 
fransk karakter, noe som indikerer import. Muligheten for innvandrede håndverkere eller 
norske håndverkere opplært i utlandet er også en del av diskusjonen. I artikkelen fra 1981 
hevder Anker: «For til forskjell fra senmiddelalderen har det vært en almindelig antagelse at 
mesteparten av treskulpturen fra høymiddelalderen fram til ca. 1350 er laget her i landet».
27
 
Jeg er usikker på hvilke forskere som inngår i «almindelig antagelse», men blant andre 
Andersson ser flere skulpturer som importarbeider. Fett derimot vektlegger hjemlig 
produksjon. «Fetts hypotese om en unggotisk `Trondheimsskole´ med utgangspunkt i 
domkirkens bygghytte synes historisk rimelig forutsatt at steinhoggerne også arbeidet i tre, 
men der kan det settes et betydelig spørsmålstegn».
28
 Ifølge Anker tilsier vår viten om 
middelalderen at de ulike bygghyttene jobbet i en mer spesialisert tilværelse. Det er derimot 
ingen spesiell grunn til at det ikke har eksistert et skulpturverksted som har produsert 
                                                 
25
 Datering i lik rekkefølge: sent 1200-tallet og ca. 1400, 1225-50, ca. 1225, ca. 1250 og slutten av 1200-tallet 
(fra 2004-publikasjonen).  
26
 Datering i lik rekkefølge: 1225-50, 1225-50, 1225-50 og 1240-70 (fra 2004-publikasjonen). 
27
 Peter Anker, «Høymiddelalderens skulptur i stein og tre». I Norges kunsthistorie 2 bd (Oslo: Gyldendal norsk 
forlag, 1981), 217. 
28
 Ibid., 230.  
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kvalitetsarbeider, på høyde med steinbilledhuggerne i Trondheim. I artikkelen fra 1970 
fremlegger Anker sin oppfatning slik: «Det er hevet over tvil at utenlandske steinhuggere og 
billedhuggere ble tilkalt til Norge, for eksempel til bygghytten ved Nidarosdomen [...] Det er 
heller ikke noe i veien for at disse kunstnere har arbeidet like godt i tre som i stein».
29
 En 
annen mulighet er at de kirkelige administrasjonssentrene kan ha hjulpet håndverkere til 
utlandet, og satt disse i forbindelse med etablerte miljøer utenlands gjennom kirkens nettverk. 
Når tidligere forskning ser ut til å forholde seg til denne forklaringen med sikkerhet, er det en 
svakhet. Muligheten er til stede, men mangel på dokumentasjon eller bestemt viten gjør at 
dette ikke med sikkerhet kan slås fast, ifølge forskeren.  
 
Inndelinger i bestemte verksteder eller mestre, som Fett, Andersson og Blindheim opererer 
med er ifølge Anker problematisk. «Uansett hvor stor vekt en nå vil legge på slike hypotetiske 
mestre eller skoler, er det så stor sammenheng mellom mange arbeider at det er rimelig å 
tenke seg frittstående verksteder som har arbeidet for en vid krets av kirkelige og andre 
oppdragsgivere».
30
 Etter forskerens syn foreligger det ingen dokumentasjon som kan knytte 
ulike skulpturer til bestemte mestre eller kunstnere. Denne typeinndelingen vil derfor gi lite 
overbevisende resultat. Det vil ikke si det samme som å legge bort muligheten for at enkelte 
kunstnere har etterlatt seg sine «spor». Impulsene vandret mellom land og verksteder, men 
selve tilskrivelsen til bestemte mestere blir problematisk. Det er ifølge Anker et altfor lite 
grunnlag til å kunne slå fast denne type inndeling, og stilundersøkelsene vil bli for generelle i 
karakter til å kunne ha noen gyldighet. Det understrekes at forskningen som er gjort fra og 
med Fett, med å analysere og trekke opp stilgrupper, er viktige bidrag til granskningen. Det er 
med på å skape nyanser innenfor materialet som er bevart, men ifølge Anker ender 
undersøkelsene opp i personlige kvalitetsvurderinger som gir usikre konklusjoner og åpner for 
fortsatt drøftelse.  
 
Skulpturers dateringsspørsmål anser Anker for utdebattert. Det som etter forskerens mening er 
for lite fulgt opp er årsakene til at de ulike skulpturer ble anskaffet. Hva slags innbyrdes 
forhold er det snakk om? Hva er skulpturenes mening og innhold? Eldre madonnaskulpturer, 
eksempelvis madonnaen fra Dyste I er som billedtype Sedes sapientiae (Visdommens trone). 
Typen kjennetegnes ved at Jesusbarnet fremstilles i voksen skikkelse med krone på hodet og 
                                                 
29
 Peter Anker, «Gotikkens billedkunst». I Norsk middelalderkunst (Oslo: J. W. Cappelens forlag, 1970), 26.  
30
 Anker, «Høymiddelalderens skulptur i stein og tre», 219. 
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ofte holdende på en bok.
31
 Hele skulpturfremstillingen er preget av streng frontalitet og 
symmetri. Utover på 1200-tallet er det synlige endringer på skulpturene. Anker poengterer at 
oppmykningen er et ledd i stilendringen, og at en endring har skjedd med hensyn til 
betydningsinnholdet. I skulpturer fra 1200-tallet vises Kristusbarnet sittende på madonnaens 
venstre kne, og med høyre hånd hevet i velsignelsesgestus. Komposisjonen understreker det 
menneskelige fremfor det metafysiske som finnes i de eldre, strengere fremstillingene fra 
1000- og 1100-tallet. Flere skulpturer viser denne komposisjonsendringen, men den nære 
relasjonen mellom mor og barn blir sterkest understreket i madonnaen fra Treungen. 
Til tross for monumentenes oppmykning er det ingen tvil om at vi fremdeles har å gjøre med 
«himmelens kronte dronning og hennes opphøyde sønn som her viser seg for menneskene».
32
  
 
Sannsynligvis har det, ifølge Anker, vært et betydelig verksted i Bergen. Madonnaen fra Hove 
tilskrives miljøet, og i likhet med andre forskere anses Hovemadonnaen som unggotikkens 
hovedverk på Vestlandet. Basert på stil og ikonografi regnes skulpturen som et hjemlig verk. 
På Østlandet ser forskeren for seg et verksted i Oslo som kan være opphavsstedet til 
madonnaen fra Enebakk. Stilmessig finner vi hos sistnevnte skulptur en presis modellering av 
ansiktet, og en større betoning av anatomiske detaljer under de kroppsnære gevanter. Disse 
skulpturene har visse felles stiltrekk da de faller innunder samme periode, unggotikken. 
Forskeren anser materialet fra unggotikken for å være for lite og uensartet, til å kunne oppnå 
mer enn subjektive vurderinger basert på stilundersøkelser. Hvis det aktivt søkes, er det ifølge 
Anker antagelig mulig å peke på enkelte regionale særegenheter som skiller nord, vest og øst 
fra hverandre. Det kan allikevel ikke bli mer enn subjektive antagelser tuftet på et usikkert 
grunnlag.  
 
Når vi kommer til siste halvdel av 1200-tallet, høygotikken, er hovedverket å finne på 
Østlandet, i Balkegruppen. Anker mener det her var snakk om et betydelig verksted, og flere 
arbeider ligger så nært opp til hovedverket at disse må tilkjennes Balkegruppen. Anker sier 
seg dermed enig med de tre ovenfornevnte forskerne på dette punktet, men når det gjelder 
selve plasseringen av verkstedet er det derimot uenighet. Da de fleste arbeider som tilskrives 
                                                 
31
 Som billedtype går fremstillingen tilbake til den bysantinske kunsten og dets Maria Nikopoia som viser Den 
hellige mor og Jesusbarnet. Andre madonnaskulpturer av samme ikonografiske type sees i Eggedal- og 
Urnesmadonnaen. Skulpturene dateres til 1100-tallet, noe som for Dyste I avviker fra hva Fett, Andersson og 
Blindheim operer med.  
32
 Anker, «Høymiddelalderens skulptur i stein og tre», 208, nevner at billedtypen med den fullstendige 
intimiteten mellom mor og barn sees i antemensaler før 1350. Forskeren går ikke detaljert inn på disse, men jeg 
ser for meg at han tenker på eksempelvis frontalene fra Tingelstad I (Hadeland) 1275-1300, ill.118 eller Nes II 
(Sogn og Fjordane) 1300-25, ill.123.  
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grupperingen befinner seg innenfor Hamar bispedømme plasserer Anker verkstedet på Hamar. 
I grupperingen er det to madonnaskulpturer: Balke og Spydeberg. Basert på ansiktsform, 
hvordan kroppsstillingen er fremstilt og gevantenes folder, dateres de til slutten av 1200-tallet. 
Det store nedslagsfeltet til Balkeverkstedet viser ifølge Anker at det var et nasjonalt miljø som 
dekket kirkens behov for kunstgjenstander.
33
 Forskerens argumenter mot en diskusjon 
vedrørende hjemlig produksjon kontra import er: «Det er få av de bevarte kunstverk som 
peker seg ut for en slik diskusjon, dertil kommer at det er langt større enhet og sammenheng i 
det stilbilde høygotikkens norske treskulpturer utgjør».
34
 Import kunne forekomme, men 
diskusjonen er ifølge forskeren ikke så aktuell for yngre madonnaskulpturer, slik tilfellet er 
for eldre skulpturer.  
 
 
Forskning fra andre halvdel av 1900-tallet: Sigrid og Håkon Christie 
 
I flerbindsverket Norges kirker, legger Sigrid og Håkon Christie frem en grundig 
gjennomgang av våre middelalderkirker. Særlig interessant og relevant i denne sammenheng 
er forskningen på de ulike kirkers madonnaskulpturer, datert til 1200-tallet. I likhet med 
ovenfornevnte forskere trekker også Christie og Christie inn internasjonal stilpåvirkning. For 
1200-tallets del var det en sterk innflytelse fra England, og plastikken på de norske 
mesterverkene av treskulpturer tilvirket i dette tidsrommet knyttes til engelsk kunst. 
Balkemesteren fremholdes som den sentrale skikkelsen innenfor produksjon av skulpturer på 
Østlandet. Hvorvidt Balkemesteren kom fra England, eller om han var en nordmann i lære i 
England, tar ikke Christie og Christie stilling til. Det vesentlige er at mesteren dannet en skole 
på Østlandet, og innflytelsen fra denne skolen gjør seg gjeldene både i Østfold og Bohuslän. 
Balkemesteren tilskrives madonnaskulpturene fra Balke og Spydeberg (1250-1300). Disse to 
madonnaskulpturene går ifølge Christie og Christie tilbake på to representative 
madonnaskulpturer fra Biri og Naverstad i Bohuslän. Madonnaskulpturen fra Biri omtales 
som engelskpreget, og som hovedverket i denne grupperingen. I denne østnorske stilen 
plasseres også madonnaskulpturen fra den nå forsvunne Tenol kirke. Utformingen av 
Tenolmadonnaens (1200-1250) gevanter, med en lang underkjole og rett avskåret overkjole, 
                                                 
33
 Ibid., 241-244. I likhet med tidligere forskere trekker Anker frem endringen i det politiske og administrative 
systemet, hvor maktsenteret flyttes fra Vestlandet til Østlandet. Periodens kvalitetsskulpturer er å finne på 
Østlandet, og dette kan ha sammenheng med at Oslo mot slutten av 1200-tallet får rang som rikshovedstad. Igjen 
pekes det på at kalvariegruppen i Balke kirke er hovedverket i denne grupperingen.  
34
 Ibid., 244.  
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er ifølge Christie og Christie ikke vanlig i norsk kunst. Denne type utforming peker igjen 
tilbake på engelsk stil samt på enkelte svenske arbeider. Dette samme uvanlige trekket finnes 
igjen på madonnaskulpturen i Skee kirke (stenskulptur). I forbindelse med østnorske arbeider 
er det i denne sammenheng spesielt interessant hva som skrives om Bønsnesmadonnaen: 
 
Et kvalitetsarbeid fra omkring midten av 1200-årene er madonna fra Bønsnes kirke [...] Aron 
Andersson ser skulpturen som et mulig nordfransk arbeid, men det kan med like stor grunn pekes på 
engelske trekk ved denne fremragende skulptur. Man kan bl.a. sammenholde den med østnorske 
arbeider som tilhører engelsk unggotikk, for eksempel madonna i Hedalen kirke.
35
 
 
I tillegg til denne konkrete omtalen av Bønsnesmadonnaen, legges det frem argumenter for 
det som omtales som «Østfold- eller Viken-stil».
36
 Christie og Christie påpeker at materialet 
(skulpturene) er uensartet, men tross ulikheter er det mulig å spore en bestemt stil i dette 
avgrensede geografiske området. Ifølge Christie og Christie føyer materialet fra Bohuslän seg 
naturlig inn i denne grupperingen. Det pekes også på at en del av arbeidene sannsynligvis er 
utført i Oslo, men det er også grunn til å trekke frem Borg som et mulig tilvirkningssted for 
treskulpturene. I tillegg til de ovenfornevnte madonnaskulpturene, omtaler Christie og 
Christie madonnaskulpturene fra: Tanum i Akershus (antagelig omkring 1200), Haslum 
(antagelig fra midten av 1200-tallet), Enebakk (1225-1250) og Tanum i Brunlanes.
37
 
 
 
2.2 Nyere teknisk forskning  
 
Forskningen som er presentert hittil i oppgaven ble lagt frem på 1900-tallet. I det følgende vil 
jeg trekke frem nyere forskning basert på tekniske undersøkelser. Som nevnt har Blindheim, i 
tillegg til stilanalyse, enkelte tekniske undersøkelser i sine arbeider. Kaja Kollandsrud har 
hovedsaklig et teknisk perspektiv i sin forskning. Sistnevnte forskers funn har jeg hentet fra to 
artikler: «New Light on the Virgin from Veldre, the Virgin from Østsinni and the Crucifix 
from Tretten», i Medieval painting in Northern Europe: Techniques, analysis, Art History, 
                                                 
35
 Sigrid Christie og Håkon Christie, Norges kirker: Buskerud, 3 bd (Oslo: Gyldendal norsk forlag, 1993), 182.  
36
 Christie og Christie, Norges kirker: Østfold, 1 bd (Oslo: Forlaget Land og kirke, 1959), 125. 
37
 Sigrid og Håkon Christie, Norges kirker: Akershus, 1 bd (Oslo: Forlaget Land og Kirke, 1969), 131. 
Madonnaskulpturen fra Tanum  kirke i Bærum ses som en mulig eksponent for en skulpturtradisjon i Oslo i 
perioden før gotikken fikk sitt gjennombrudd. På madonnaskulpturene fra Haslum og Tanum (Brunlanes) ser 
forskeren flere likheter, eksempelvis lange folder, og spisse fliker; Sigrid og Håkon Christie, Norges kirker: 
Akershus, 2 bd (Forlaget Land og kirke, 1969), 128, 358, 374. 
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2006, og «Technological mapping of Norwegian polychrome wooden sculpture, 1100-1350: a 
preliminary overview», i UKM – En mangfoldig forskningsinstitusjon, 2002.38 
 
I den første artikkelen undersøker Kollandsrud to madonnaskulpturer. Basert på tekniske 
undersøkelser av madonnaen fra Veldre legges det frem informasjon som går imot tidligere 
konklusjoner. Skulpturen er fullstendig overmalt, og er på enkelte områder omskåret. 
Kollandsrud daterer madonnaskulpturen til 1200-25, og påpeker at Blindheim daterer samme 
skulptur til 1250-75.
39
 Ifølge Kollandsrud er grunnlaget for den vesentlig tidligere dateringen 
både stilistiske og tekniske undersøkelser. Dateringen til 1200-tallets begynnelse, basert på 
stil, begrunnes med skulpturens strenge symmetriske frontalitet, som anses å være et viktig 
trekk på tidlige skulpturer. Tekniske argumenter går på uthulingens rektangulære form, og at 
totalhøyden er mindre enn én meter. 
 
Madonnaen fra Østsinni dateres til 1250-1300 basert på billedtypen. Den strenge frontaliteten 
er forsvunnet, og barnet er flyttet over på venstre kne. Bearbeidingen som sees på skulpturens 
bakside er med på å plassere skulpturen i siste halvdel av 1200-tallet. Uthulingen er jevnt 
bred, avrundet langs sidene og har rund avslutning i skuldernivå. Ifølge Kollandsrud kan 
omskjæring påvises da skulpturene har mistet volum og relieff, og dermed det originale 
utseende. Nyere skjæring er synlig på skulpturene i ulike detaljer som: fordypningene i 
munnvikene og en liten dobbelthake. I tillegg er tunikaens bryststykke på 
madonnaskulpturene bearbeidet, noe som er særlig tydelig på Østsinnimadonnaen. Når 
sistnevnte sees i profil, kommer flatheten tydelig frem. En unaturlig lang avstand fra haken 
inn til halsen er også et resultat av bearbeidelsen. Avstanden kan tyde på at også jomfruens 
hals er skåret mindre i ettertid.
40
  
 
I Kollandsruds andre artikkel er målet å samle og systematisere tekniske data på de originale 
polykrome treskulpturene. Tekniske kriterier for å plassere madonnaskulpturene i en større 
sammenheng er: tresort, treskjæringen, ulike bindemiddel, metaller og fargevalg. Eldre 
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 I alt omfatter kartleggingen 308 polykrome skulpturer og fragmenter fra perioden 1100-1350, og av dette 
materialet er det 58 skulpturer som viser den tronende madonna med barnet på fanget. 
39
 Kaja Kollandsrud, «New light on the virgin from Veldre, the virgin from Østsinni and the crucifix from 
Tretten». I Medieval painting in Northern Europe: Techniques, analysis, art history (London: Archetypes 
publications, 2006), 76. Forskeren henviser til en upublisert restaureringsrapport utført av Grete Gundhus.. 
Kollandsrud påpeker at hennes datering til 1200-25 er sammenfallende med det Anders Bugge kom frem til i 
artikkelen «Kirkene på Hedmark». I Hedmarks historie (Hamar: Hedmark historielag, 1957), 465.  
Jeg mener det bør nevnes at Blindheim daterer Veldremadonnaen til 1200-25 i avhandlingen fra 1952, 97.  
40
 «New light on the virgin from Veldre, the virgin from Østsinni and the crucifix from Tretten». 78-79, 84. 
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skulpturer ble skåret av ulike tresorter slik som bjørk, osp, lindetre og piletre, men fra rundt 
1250 ble eik det vanlige. Utforming av detaljer viser at tidlige skulpturer ble skåret presist i 
lavt relieff, og over dette ble det lagt et tynt lag med krittgrundering. Det går et skille omkring 
midten av 1200-tallet, hvor treskjæringen blir mer romlig, og draperiene mer naturalistisk 
fremstilt. Grunderingen blir fra nå av tykkere noe som medfører jevnere sluttbehandling. 
Harde kanter og røff overflate kan glattes ut i siste behandling før polykromien legges på. 
Forskjellig type bindemiddel ble brukt om hverandre, spesielt i den tidlige perioden. Både 
bindemiddel og farger kan fortelle noe om alder på skulpturer, da ulike perioder foretrakk en 
teknikk fremfor en annen. Analyser viser at en rekke bindestoffer ble brukt i malingen. 
Metallene kan påføres ved bruk av vannforgyllings- eller ved oljeforgyllingsmetoden. Ved 
førstnevnte metode oppnås det en gylden, gullaktig effekt gjennom å legge gult over et 
sølvlag for deretter å polere grundig. Oljeforgyllingsmetoden gir et mattere resultat da 
grunnlaget ikke kan poleres. Gjennom hele perioden er det anvendt gull med 
oljeforgyllingsmetoden, men det er funnet utstrakt bruk av vannforgyllingsmetoden i tidlige 
skulpturer, eksempelvis på madonnaen fra Hove og Dyste I. «Part gold» (partie gold) er 
funnet på skulpturer som har vært av mindre betydning, og i reparasjonsområder på ulike 
skulpturer.
41
 På skulpturer fra sent 1100- og tidlig 1200-tall er det funnet bruk av mettet 
ugjennomsiktig maling i primærfargene, slik som i gult, rødt og blått, samt strekdetaljer i det 
ytterste malingslaget. Funnene er ifølge Kollandsrud med på å sikre en bedre datering av 
polykrome treskulpturer, og analysere forholdet mellom tredimensjonalitet og fargevalg.  
 
 
2.3 Oppsummering 
 
Fetts, Anderssons og Blindheims skulpturgrupperinger, som tilskrives ulike mestere, 
verksteder eller skoler, er hovedsakelig basert på stilanalyser. Antall undersøkte verk utvides 
av Andersson og Blindheim, i forhold til mengden Fett behandler. Blindheim vektlegger i 
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 Kaja Kollandsrud, «Technological mapping of Norwegian polychrome wooden sculpture, 1100-1350: A 
preliminary overview». I UKM – en mangfoldig forskerinstitusjon (Oslo: Universitetets kulturhistoriske museer, 
Universitetet i Oslo, 2002), 135. Part gold er et blandingsprodukt av gull og sølv. Tynt bladgull ble slått sammen 
med tykkere sølvblad. Resultatet ble et blandingsprodukt som så ut som gull til lavere pris. Uttrykket, part gold, 
ble introdusert av Jilleen Nadolny idet det ikke finnes dekkende engelsk begrep for å erstatte partie gold fra 
gammelengelsk; Rune Norberg, «Skulpturens polykromi». I Kulturhistorisk leksikon for nordisk middelalder: 
Fra vikingtid til reformasjonstid. 16 bd (København: Rosenkilde og Bagger, 1982), kol. 29-33. I den romanske 
perioden ble skulpturer hovedsakelig skåret av løvtrær. Da tresortene er lyse ble fargen, som regel temperafarge, 
enten lagt direkte på treet eller på et tynt krittgrunnlag. I senmiddelalderen har fargen ofte en hardere konsistens, 
antageligvis fordi fargene ble tilsatt olje. På 1200-tallet ble eik dominerende, og da tresorten er mørk ble flere 
krittlag nødvendig.  Da gull ikke kan legges rett på krittgrunnen ble det lagt på et lag av poliment. 
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tillegg håndverksmessige trekk for å fastslå grupperingene.
42
 Fett inndeler materialet i fire 
stilperioder: middelaldersk renessanse, unggotikkens første fase, unggotikkens andre fase og 
høygotikken. De eldste skulpturene har en utpreget bysantinsk stil. Verk fra andre halvdel av 
1200-tallet har tydelige foldegrupper rundt hvert kne og stadig mer levendegjøring av 
ansiktsuttrykk. Madonnaen fra Bønsnes blir kort kommentert i publikasjonen fra 1925, med 
betegnelsen «ungpiken fra Bønsnes». Anderssons forskning viser at eldre skulpturer har flate 
og stive folder. Yngre skulpturer har bredere ansikt, et gryende smil i munnvikene, hårrillene 
er rettere og Jesusbarnet fremstilles mer aktiv. Yngre skulpturer har skårne kantlinjer rundt 
øyne mot de «blinde» eldre utgavene. Madonnaen fra Bønsnes anser Andersson som 
importert fra Frankrike. En oppsummering av Blindheims forskning viser at tidlige skulpturer 
har mindre kroppslig dybde og plastisitet, og uthulingen er smal og med rett avslutning på 
sidene og i bunnen. Senere skulpturer har en bred konkav, men i enkelte tilfeller liten dybde i 
uthulingen. Noen skulpturer har ingen uthuling. Enkelte skulpturer har skårne kantlinjer rundt 
øynene, mens andre har «blinde» øyne. Blindheim vektlegger særlig Bønsnesmadonnaens 
kappedrapering dandert utover tronen. Dette trekket finnes ifølge forskeren ikke på andre 
norske skulpturer. Anker fokuserer på skulpturens innbyrdes forhold, deres mening og 
innhold. Han diskuterer skulpturenes ikonografi og nyanser innenfor én type, Sedes 
sapientiae. Videre diskuterer han enkelte, etter hans mening, feilslutninger i den tidligere 
forskningen, slik som tilskrivelse av skulpturer til ulike mestere. I Sigrid og Håkon Christies 
forskning trekkes også Balkemesteren frem som den mest sentrale skikkelsen innenfor 
skulpturproduksjonen på Østlandet på 1200-tallet. Ifølge forskerne dannet denne mesteren en 
skole på Østlandet og innflytelsen fra skolen gjorde seg gjeldene i regionen, inklusiv i Østfold 
og Bohuslän. Bønsnesmadonnaen beskrives som et kvalitetsarbeid fra midten av 1200-tallet 
med klare engelske stiltrekk. Madonnaskulpturen fra Bønsnes kan ifølge forskerne 
sammenlignes med andre arbeider som tilhører engelsk unggotikk, blant andre 
madonnaskulpturen fra Hedalen kirke. Kollandsrud tar for seg tekniske sider ved polykrom 
treskulptur. Hun legger frem nye dateringer basert på naturvitenskapelige metoder kontra den 
eldre forskningen, som hovedsakelig baserte seg på stil og ikonografi. Hun viser gjennom 
tekniske analyser at enkelte skulpturer, blant andre madonnaen fra Veldre, har en datering 
som avviker betydelig i forhold til tidligere dateringer.  
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 Skjematisk oppsett av skulpturgrupperingene basert på Fetts, Anderssons og Blindheims forskning, appendiks, 
3-5. 
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3 Madonnaen fra Bønsnes kirke 
 
Madonnaskulpturen som i dag befinner seg i Bønsnes kirke (Hole, Buskerud) er 
hovedobjektet i denne sammenheng (ill. 38), og kapittelet har som mål å kartlegge ulike sider 
ved skulpturen.
43
 Først gis det en detaljert beskrivelse basert på egne studier av skulpturen in 
situ. Påfølgende underkapittel vies undersøkelse av håndverksmessige spor som står sentralt i 
forsøket på å bestemme Bønsnesmadonnaens tilvirkningssted. Videre redegjøres det for 
polykromien, samt skulpturens nåværende tilstand basert på det jeg med det blotte øye har 
kunnet konstatere. Avslutningsvis dokumenteres Bønsnesmadonnaens restaureringshistorikk.  
 
 
3.1 Beskrivelse av Bønsnesmadonnaen med barnet 
 
Martin Blindheim daterer skulpturen til 1230-50, mens Sigrid og Håkon Christie daterer 
skulpturen til omkring midten av 1200-tallet. I likhet med sistnevnte daterer også Harry Fett, 
samt Eivind Engelstad skulpturen til omkring 1250. Datoen er kun notert i bildets undertekst i 
Fetts bok. Det er i tillegg ingen utfyllende kommentarer med hensyn til skulpturens 
utforming. Madonnaen fra Bønsnes omtales også av Aron Andersson, i en fotnote i 
forbindelse med sammenligning med andre madonnaskulpturer. Andersson mener at 
skulpturen kan dateres til første halvdel av 1200-tallet, men nærmere midten av århundret. I 
Riksantikvarens arkiv er det flere tilstandsrapporter, som presenteres nedenfor, og dateringen 
varierer fra rundt 1250 til mer vagt 1200-tallet.
44
 På bakgrunn av den omtalte forskningen ser 
vi en klar tendens til å datere Bønsnesmadonnaen til rundt 1250. Basert på egne undersøkelser 
av stil og håndverksmessige spor, mener jeg imidlertid at skulpturen bør dateres til 1200-
tallets andre halvdel. Argumenter for egen datering kommer jeg tilbake til i femte kapittel.   
                                                 
43
 Anne Eriksen, «Lovekirker i Norge etter reformasjonen» (Magistergradsavhandling, Universitetet i Oslo, 
1986), 147-49. 1100-tallet er en rimelig datering av Bønsnes kirke, som fra oppførelsen av har vært en 
høgendeskirke viet til Olav den hellige. Kirken forfalt etter reformasjonen, og i tillegg brøt det ut en brann etter 
et lynnedslag i 1670-årene. Etter en periode med pengeinnsamling, begynte arbeidet med å restaurere kirken i 
1681. Trass i brannen ble det ikke påvist brannskader på madonnaskulpturen under konserveringsarbeidet i 
perioden 1930-32. Dette tyder på at madonnaskulpturen har hatt et annet oppholdssted i perioden da kirken var 
ute av bruk på grunn av byggets tilstand. 
44
 Blindheim, Gothic painted wooden sculpture in Norway 1220-1350, 142; Christie og Christie, Norges kirker: 
Buskerud, 2 bd, (Oslo: Gyldendal norsk forlag, 1986),114-115; Fett, Vår frue jomfru Maria, 98; Eivind S. 
Engelstad, Fortidsminner på Ringerike: Utgitt i anledning Olavsjubileet av Ringeriksavdelingen av `Foreningen 
til norske fortidsminnesmerkers bevaring´ (Oslo: Foreningen, 1930), 24; Andersson, English influence in 
Norwegian and Swedish figuresculpture in wood 1220-1270, 137; Riksantikvarens arkiv, Arkivalia A 53 
Bønsnes kirke. 
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Hele skulpturen består av eik, og Blindheim angir følgende mål - høyde: ca. 80 cm, bredde: 
ca. 50 cm, dybde: 27 cm. I Riksantikvarens arkiv i ovenfornevnte rapport er målene satt til – 
høyde: ca. 90 cm, bredde: ca. 40 cm, dybde: ca. 30 cm. Det er vanskelig å skulle foreta nye 
nøyaktige mål i dag da skulpturen er skrudd fast til en hjørnehylle som er plassert om lag 220 
cm over gulvnivå. Plasseringen tatt i betraktning er det kun omtrentlige mål jeg har kommet 
frem til. Mine mål sammenfaller hovedsakelig med størrelsene oppgitt i rapporter fra 
Riksantikvarens arkiv.  
 
Skulpturen viser jomfru Maria sittende på en trone med Jesusbarnet plassert på venstre kne. 
Maria er fremstilt frontalt mens barnet i sin helhet er vendt mot høyre. Jomfruens kropp er i 
det store og hele naturlig proporsjonert, men venstre hånd er større og grovere skåret enn 
høyre hånd. Ansiktet til madonnaen er rundt modellert med en myk overgang i hakepartiet 
ned mot halsen. Det er skårne kantlinjer rundt øynene, skårne øyelokk og øyeeplet er laget 
konveks. Nesen er utformet med tydelige markerte nesebor, og har slank neserygg med en 
liten forhøyning på nesetippen. Feltet mellom nese og overleppe er laget konvekst, som vi 
tydelig kan se når skulpturen betraktes i profil. Munnen er skåret rett med fyldige lepper. 
Munnvikene peker nedover og det dannes små folder på hver side av munnen. Videre er 
halsen høy og slank, og skrår utover ned mot skulderpartiet. Skulderpartiet er forholdsvis 
smalt, og skuldrene er avrundet i formen. På samme tid gjør armstillingene skulpturen bredere 
totalt sett, da armene er fremrakt og står tilnærmet nitti grader ut fra kroppen. Med venstre 
hånd holder jomfruen en flik av kappen mellom langfinger og pekefinger. Samtidig støtter 
hun barnet ved hans venstre skulder. I høyre hånd holder hun en rund, gullbelagt gjenstand 
med tommel-, peke- og langfinger (ill. 40). På toppen av objektet er det spor etter et 
ytterligere element. Maria bærer krone med syv tagger, og i et drillet hull i midten av kronen 
er det plassert en gjenstand med en kule på toppen. Kronen er plassert nedenfor hårfeste, og 
håret er utformet i bølgete riller som faller nedover bak skuldrene, samt et hodelin som også 
er dandert over kappen og bak skuldrene. Kappen er lagt langs armene ned til albuen på begge 
sider. På høyre side dannes en stor kappefold fra albue, over høyre lår, ned mellom knærne og 
ender opp mellom skoene. På venstre side dannes det nærmest en U-fold fra albue og til fliken 
jomfruen holder i hånden, slik det er beskrevet ovenfor. Fra hånden og ned faller kappen tungt 
i massive folder, og legger seg på vår høyre side av venstre sko. Kappen er videre arrangert 
utover på begge sider av tronen. Under kappen ser vi en langermet tunika med ulike folder på 
bryststykket og nedre del, og et smalt belte i midjen. På bryststykket er det smale V-folder, 
nærmest plisséring med unntak av én bred V-fold midt på tunikaen. Under beltet dannes flere 
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store V-folder. Marias benstilling er bred og høyre kne trer tydelig frem under gevantene. På 
grunn av benstillingen ser vi at de halvspisse skoene er plassert et godt stykke fra hverandre, 
hvor venstre sko peker rett frem, mens høyre peker skrått utover. 
 
Barnet sitter høyt oppe på jomfruens fang og er fristilt fra resten av skulpturen. I likhet med 
sin mor bærer han krone med syv tagger som er plassert nedenfor hårfeste. Håret som er slett 
og fyldig, er lagt bak ørene og nedover nakken i en halvrund frisyre. Ansiktet er rundt 
modellert, rundere enn hos Maria, og halsen er lang og slank. I barnets ansikt er det ikke 
skårne kantlinjer rundt øynene, men vi kan se fordypningen hvor øynene er ment å være. 
Nese, ører og munn er skåret i naturlig størrelse og kommer tydelig frem i ansiktet. Munnen 
er skåret rett, og med fyldige lepper. Munnvikene peker nedover og det dannes en liten «fold» 
på haken. Barnet er kledd i tunika med en drapert kappe over. Tunikaen er langermet med 
«posete» armer over albuene på samme vis som jomfruens tunika, og har brede vertikale 
folder på bryststykket. Kappen er drapert over venstre skulder og lagt i store horisontale 
folder rundt midjen og dekker begge benene. Kappens avslutning er arrangert i vertikale 
folder over jomfruens venstre kne. Som tidligere nevnt er barnet plassert slik at han sees i 
halvprofil idet hele hans kropp vender mot høyre i forhold til jomfruens frontale stilling. 
Figuren er proporsjonsmessig naturlig i forhold til de enkelte kroppsdelene, på samme måte 
som hos jomfruen. Barnet holder i høyre hånd en gjenstand, et septer eller et lite tre, samtidig 
som han hever armen høyt. Både arm og hånd på høyre side er skåret i lavere relieff enn 
venstre hånd og arm. Venstre hånd hviler på en tykk bok som er plassert på barnets venstre 
lår.
45
 Armstillingen blir derfor om lag nitti grader ut fra kroppen. Innskriften på boken er 
Biblia Sacra, men flere av bokstavene er delvis borte. Barnets høyre ben er plassert høyt, 
omtrent i jomfruens midtakse, og foten hviler mot innsiden av morens høyre lår. Venstre ben 
vender utover i rommet, og foten er her plassert på innsiden rett nedenfor Marias høyre kne.  
 
Tronen skulpturen sitter på er enkelt utformet med rette vanger som skrår utover mot tronens 
topp. På tronens sete er det lagt en pute, men denne er for det meste skjult av 
kappedraperingen som brer seg utover. Tronen er plassert på et halvrundt fundament med 
radiære utspring i front, men disse er til dels beskåret og skadet.  
 
 
                                                 
45
 Ved siden av boken er det en liten grop som måler ca. 2.5 cm i diameter. 
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3.2 Håndverksmessige spor 
 
Som nevnt ovenfor er skulpturen skrudd fast på en hylle, og kartleggingen av 
håndverksmessige spor er derfor kun basert på bilde av skulpturens bakside (ill. 39). 
Skulpturens uthuling har ujevn dybde og bredde. Nederst på skulpturen, mot fundamentet, er 
det et skrått felt som går ned og innover. Uthulingen er bredest i den nederste delen, mens den 
smalner opp mot tronens toppunkt. Et stykke nedenfor, og ovenfor tronens topp, er det et 
ekstra smalt felt. Over innsnevringen blir uthulingen igjen bredere, men det kan virke som den 
ikke er like dyp som i nedre del. Uthulingen avsluttes halvrundt i jomfruens skuldernivå. Det 
er ekstra dybde på baksiden av jomfruens ben, og et drillet hull på toppen av hodet til både 
Maria og barnet. I tillegg er det to drillede hull på tronens bakside samt ett hull på baksiden av 
jomfruens venstre arm. Det er ulik tykkelse langs sidene på skulpturens bakside. Det er ingen 
symmetri i forhold til sideavslutningene over tronens topp, men det er til dels lik tykkelse fra 
tronen og nedover. Hele uthulingen er grovt utført og det er tydelige spor etter verktøy. Etter 
det jeg kan bedømme er skulpturen satt sammen av fire deler; barnets armer, madonnaens 
høyre arm og resten av skulpturen. Bortsett fra berøringspunktene hvor barnet sitter, er 
figuren fristilt fra madonnaen.  
 
 
3.3 Polykromi 
 
Som nevnt ovenfor ble madonnaskulpturen fra Bønsnes konservert i perioden 1930-32. Vi 
kan ut fra fotomateriale før og etter konserveringen konstantere synlige endringer.
46
 Med 
bakgrunn i visuelle endringer kan det fastslås at polykromien er delvis uoriginal. Polykromien 
diskuteres av Blindheim, som skriver at skulpturen ble overmalt i siste halvdel av 1800-tallet, 
og Christie og Christie påpeker at skulpturen ble oppmalt i 1726.
47
  
 
Polykromien, slik den med det blotte øye sees i dag, er som følger for Jomfru Maria: kronen, 
en rund gjenstand i kronens midte, en rund gjenstand som hun holder i høyre hånd og håret er 
gullfarget. Ansikt, hals og hender har lys karnasjon. For øvrig i ansiktet er leppene røde, og 
det er tegnet mørkbrune eller sorte øynebryn. Øyeeplet er hvitt og øyenfargen blå med sorte 
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 Jeg tenker særlig på fjerning av jomfruens halssmykke, nedtoning av «roser» i kinnene, samt sterke farger på 
lepper og øyenbryn (ill. 41).  
47
 Blindheim, Gothic painted wooden sculpture in Norway 1220-1350, 142; Christie og Christie, Norges kirker: 
Buskerud, 2 bd, 115.  
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pupiller. Hodelinet er rødt, kappen er rød utvendig og har spor etter blått og hvitt på 
innsiden.
48
 Tunikaen er nærmest bronsefarget på bryststykket, mens foldene som vises av 
tunikaen under barnet er tilnærmet gullfarget. Det er rester etter rødt på tunikaens høyre erme 
og nederst i foldekastene. Beltet som er satt i midjen har tydelige spor etter rødfarge og 
skoene er sorte. Barnets krone og øverste del av liljesepter er gullfarget. Det er lys karnasjon i 
ansikt, på hals, hender og føtter.
49
 Det er spor etter mørk brunfarge eller sort hvor 
øyenbrynene har vært opptegnet. På leppene ser vi rester etter rødfarge. Tunikaen har både 
rester etter grønn- og gullfarge. På kappen ser vi tre ulike farger hvor utsiden har mørk 
grønnfarge, mens innsiden har spor etter gull- og rødfarge. Boken er sort med hvit skrift. 
Tronen har hovedsakelig mørkgrønne vanger, men det er også svake spor etter hvitt. Tronens 
fundament har betydelig innslag av rødfarge.  
 
Det er vanskelig å avgjøre om polykromien på Bønsnesskulpturen er original kun ved å se på 
skulpturen.
50
 En metode som kan hjelpe i denne sammenhengen vil være å se etter rester av 
avvikende farger på de ulike skulpturelementene. Hvis det eksempelvis kan spores rester etter 
blått på kappens utside, kan dette være en indikasjon på at den røde fargen vi ser i dag 
stammer fra en overmaling. En annen metode som kan hjelpe er å se på fargenes tilstand i 
dag, og sjekke funn opp mot kjemiske prosesser vi vet skjer med ulike pigmenter over tid. 
Problemet med sistnevnte metode er at konklusjonene ikke vil være sikre om undersøkelsen 
kun baseres på det som kan sees med det blotte øye. Problemer som eksempelvis oppstår med 
blåfarger er at de blir mørkere, og falmer over tid hvis de er blandet i en ren oljesubstans. Det 
er kjent at farger i middelalderen ble blandet med eggehvite for å imøtekomme problemet 
med falming. Resultatet er at fargene beholder klarheten lenger. En annen løsning for å oppnå 
lenger varighet er å blande farger med proteiner og olje.
51
 Hvis det skal sies noe om fargene 
på Bønsnesmadonnaen med utgangspunkt i overnevnte metode, krever det en teknisk 
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 Fargekombinasjonen var velbrukt for å illudere at kappen hadde pelsfôr.  
49
 Fargen på barnets høyre hånd fraviker resten av skulpturens karnasjon.  
50
 Riksantikvaren, Arkivalia, A 53 Bønsnes kirke: I et brev datert 23. september 1926 skriver H. Hammer at 
maleren Anders C. Svarstad mener å kunne se opprinnelige farger på madonnaskulpturen. Det er ingen 
utdypning av hva slags undersøkelse Svarstad fortok og derfor blir dokumentasjonen for usikker til å bruke som 
kilde for polykromispørsmålet.  
51
 Kollandsrud, «Technological mapping of Norwegian polychrome wooden sculpture, 1100-1350: a preliminary 
overview», 134, skriver at det blant annet er gjort funn i Tingelstad I-frontalet som viser at asurfargen er blandet 
med eggehvite. Samt i Heddal-frontalet viser tekniske undersøkelser at asurfargen var blandet med olje og 
proteiner. Det forklares at målet med denne sammenblandingen er å gjøre asurfargen mindre mettet. Jeg forstår 
det dit hen at gjennom mindre mettethet blir fargen mindre utsatt for formørkning og falming som er en iboende 
egenskap i blåfargen.  
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undersøkelse. Så vidt meg bekjent foreligger det ingen teknisk undersøkelse av nyere dato på 
skulpturen.  
 
 
3.4 Dagens tilstand 
 
Madonnaskulpturen fra Bønsnes har relativt få skader tatt i betraktning dens lange levetid. 
Gjennom flere undersøkelser av skulpturen in situ, har jeg funnet enkelte synlige skader. Som 
nevnt ovenfor ble skulpturen overmalt på et langt senere tidspunkt enn den ble tilvirket. 
Polykromien på både jomfruen og barnet flasser av på flere steder, og grunderingen kommer 
til syne enkelte steder. Som et naturlig resultat av lang levetid er polykromien tilsmusset, og 
fargene fremstår betydelig mørkere enn de opprinnelig var. Dette medfører en avvikende 
opplevelse av fargepraktens genuine intensitet. Endringen vises særlig på figurenes karnasjon 
da lysere farger naturlig nok endres raskere enn mørke. Mariafiguren har flere huller, kutt og 
merker over det hele, særlig på skulpturens nedre del. Det er et gjennomgående hull på om lag 
én centimeter på kappen, nede på venstre side av høyre legg. På figurens høyre side er det 
også et gjennomgående hull på kappens folder til høyre for kneet. Nok et hull av samme type 
og størrelse er å finne på skulpturens høyre side rett ved belte. Kappen er videre ødelagt ved 
at foldetoppene som går langs venstre ben fra kneet og ned mot tronefundamentet, enten er 
skåret bort eller falt av. På venstre sko mangler spissen, og høyre sko mangler deler av spissen 
samt biter av venstre side. Når det gjelder Jesusbarnet er det få, men til dels omfattende 
skader. Særlig venstre fot er ødelagt da det er en tversgående sprekk over fotvristen. På et 
tidspunkt har skaden blitt forsøkt reparert ved å sette inn et lite trestykke. Trestykket er nå 
delvis borte, og delen som sitter igjen er såpass inntørket at den i liten grad fyller sprekken. 
Da armene på barnet er skåret separat og montert på, har det i løpet av tiden blitt tydelige 
sprekker i skjøten mellom armene og resten av kroppen. Det er usikkert om dette skal 
defineres som skader eller ei, men det er i alle fall «sår» i skulpturen som ideelt sett ikke 
skulle vært der.  
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3.5 Restaureringshistorikk 
 
 
Bønsnesskulpturens første kjente restaurering ble utført i 1726 på Anders Christensens 
initiativ, og deretter ble skulpturen avdekket og restaurert i 1931-32 av Gerhard Gotaas.
52
 
Blindheim fremholder i publikasjonen fra 2004 at skulpturen ble overmalt og feilaktig 
restaurert i siste halvdel av 1800-tallet. Barnets høyre og venstre arm, samt liljesepteret og 
boken han holder er ifølge forskeren feilaktig reparert/rekonstruert. Blindheim henviser til 
Christies og Christies omtale av Bønsnesmadonnaen, men de to sistnevnte forskerne omtaler 
kun den ovenfornevnte restaureringen fra 1726.
53
 Jeg sier meg for øvrig enig med Blindheim i 
at barnets høyre og venstre arm, samt liljesepteret og boken er nyere tilføyelser, da vi med det 
blotte øye kan se at armene ikke passer nevneverdig godt til resten av skulpturen med tanke 
på vinkelen. På låret seg vi også spor etter et annet objekt som har hvilt på barnets venstre 
ben.  
 
Dokumentasjon rundt restaureringen fra 1726 har jeg funnet i Statsarkivet i Kongsberg.
54
 Når 
det gjelder restaureringen utført av Gerhard Gotaas, har jeg ikke funnet selve 
restaureringsrapporten, verken i Riksantikvarens Arkivalia eller Kulturhistorisk museums 
arkiv. En del dokumentasjon i form av korrespondansen mellom Hole menighet, 
Riksantikvaren og Norsk Folkemuseum er å finne i ulike brev. Det første brevet skrevet av H. 
Hammer dateres til 20. desember 1930: «Bønsnes madonna blev i høst sendt inn til 
Folkemuseet for å bli desinfisert. Der står den enda. Når madonnaen allikevel er i Oslo, er det 
vel best at den blir eftersett med hensyn til farver».
55
 Brevet forteller oss hensikten med 
innsendelsen av skulpturen, og hvor den ble sendt for å få utført det konkrete arbeidet. Etter 
grundig gjennomgang av Norsk Folkemuseums arkiver har jeg ikke funnet skriftelig kilder 
som bekrefter at Bønsnesmadonnaen kom til museet, eller hva som eventuelt skulle ha blitt 
utført i regi av museet. Basert på brevutvekslingen virker det som om skulpturen ikke ble 
værende på Norsk Folkemuseum, men ble brakt videre til Oldsakssamlingen. Et brev datert 
12. desember 1932, forteller at Hole menighetsråd har fått meddelelse fra 
Riksantikvaren:«[...] madonnaen var ferdigrestaurert og kunde avhentes på Riksantikvariatet 
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 Christie og Christie, Norges kirker: Buskerud, 2 bd, 115; Eriksen,«Lovekirker i Norge etter reformasjonen», 
149.  
53
 Blindheim, Gothic painted wooden sculpture in Norway 1220-1350, 142. 
54
 Riksarkivet i Kongsberg: Prestearkiv for Hole, regnskapsprotokoll nr. 1, gavebok 1677-1752, fol. 28 a og b. 
55
 Riksantikvarens Arkivalia, A 53 Bønsnes kirke: I det omtalte brevet skriver H. Hammer videre at det virker 
som det er vanskelig å avgjøre om behandlingen skal foretas av Riksantikvaren eller hos Oldsaksamlingen. 
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Akersgaten 42».
56
 Restaureringen som ble utført er på enkelte områder synlig selv på 
sort/hvitt bildene. Bildene som ble tatt før konserveringen viser at jomfruen har et påmalt 
halssmykke med anheng, og generelt sterke farger på leppene, øyenbrynene og store «roser» 
på kinnene (ill. 41). Også i barnets ansikt finner vi sterke «roser» på kinnene, kraftig farge på 
leppene og svært markerte øyenbryn. Ut fra bildene tatt etter konserveringen ser vi både på 
jomfruen og barnet at fargene i ansiktene er tonet ned, og at halssmykket til Maria er fjernet.  
Det foreligger også nyere befarings- og konserveringsrapporter, men da rapportene er av en 
mer generell karakter i forhold til madonnaskulpturen presenteres disse ikke i detalj.
57
  
 
 
3.6 Oppsummering 
 
Skulpturen viser jomfru Maria sittende på en trone med Jesusbarnet plassert på venstre kne. 
Maria er fremstilt frontalt mens barnet i sin helhet er vendt mot høyre. Foruten jomfruens 
venstre hånd, er skulpturen fremstilt med naturlige proporsjoner. Foldene på begges 
bryststykker er skåret i lavt relieff, mens det er til dels dype folder fra midjen og ned. Begge 
er kledd i tunika og kappe, og bærer krone. Håndverksmessig ser vi at treskjæreren valgte en 
forholdsvis dyp uthuling, med varierende bredde som avsluttes ved jomfruens skuldernivå. 
Polykromien er antagelig ikke den opprinnelige, og uten tilgang til restaureringsrapporten har 
jeg ingen sikker informasjon å fremlegge. Skulpturens tilstand er jevnt over bra, med kun 
noen få sprekker, huller og noe uttørking av treet. Restaureringshistorikken er ikke så 
omfattende da vi kun vet om to angivelige overmalinger/restaureringer. Særlig restaureringen 
fra 1931-32 har satt synlig spor, da blant annet jomfruens halssmykke ble fjernet.  
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4 Metode og arbeidsverktøy 
 
Et grunnleggende spørsmål i all forskning er hvilke metode og arbeidsverktøy som skal 
anvendes. Kapittelet er i sin helhet viet til belysning av ulike metoder innen 
kunsthistorieforskning. Først ser vi nærmere på hva den morelliske metoden går ut på med 
utgangspunkt i Vernon Hyde Minors forståelse. Videre utdypes Meyer Schapiros definisjon 
av stil, og Erla B. Hohlers forklaring om den tofasede stilkritiske analyse. Avslutningsvis skal 
vi se på eventuelle problemer stilanalysen som metode kan skape, med utgangspunkt i Henrik 
von Achens begreper «typelikhet» og «genetisk likhet».  
 
 
 
4.1 Stilanalyse som metode, fra Giovanni Morelli til den tofasede stilanalysen 
 
 
Det oppstod et stort behov for å gruppere ulike kunstverk på 1800-tallet, da mengder med 
eksempelvis kirkekunst ble fraktet inn til ulike museer. Særlig middelalderkunst er en 
utfordring da gjenstandene som regel er utført av ukjente håndverkere. Dette gjelder i særlig 
grad tidlig middelalder. Utover i høy- og senmiddelalderen foreligger det en del 
dokumentasjon på oppdragsbestillinger, mestre osv. For å kunne gruppere gjenstandene måtte 
man nødvendigvis se på form og ulike detaljer. Giovanni Morelli hadde synspunkter på 
hvordan kunsthistorikere arbeidet:«Art historians, as opposed to connoisseurs (in Morelli’s 
book), spend most of their time reading and repeating empty banalities about art; they eschew 
direct experience, preferring instead the comfort of firmly held beliefs that may or may not 
conform to reality and experience».
58
 Uttalelsen i boken tyder på at Morelli så et behov for å 
gå grundigere til verks enn det som var vanlig praksis på 1800-tallet. Hans metode har senere 
blitt kalt den morelliske metoden. Ifølge Vernon Hyde Minor (1994) var Morelli av den 
oppfatning at en kunstners stil reflekterer konvensjoner og forventinger fra ulike skoler, 
og/eller en bestemt periode, på sentrale deler i et kunstverk. Ser vi derimot nærmere på små 
og ubetydelige detaljer mente Morelli det var grunnlag for å oppklare stridigheter og/eller 
usikkerhet omkring et kunstverks mester. Eksempelvis anatomiske detaljer, slik som hvordan 
en øreflipp er utformet eller fremstilling av negler. Slike små ubetydelige detaljer kan være 
tilnærmet ubevisst utført fra kunstnerens side. Et annet poeng for Morelli var at på dette 
nivået vil ikke kunstneren lenger undertrykke sin personlige stil. Han tar ikke lenger hensyn 
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til sin samtids forventning av stil og form. Metoden er også fruktbar når vi skal skille 
originale verk og kopier fra hverandre. Nettopp fordi detaljene var til dels resultat av 
ubevisste handlinger, og til dels fordi kunstneren ikke ville undertrykke sin egen vilje, vil 
heller ikke elever eller andre kunstnere legge vekt på detaljene i sin kopiering av 
kunstverkene. Gjennom en grundig granskning av objektets detaljer vil det være mulig å spore 
kunstnerens «hånd» gjennom nettopp disse ubevisste eller valgte detaljene. Minor påpeker at 
Morelli på ingen måte forventet at hans detaljorienterte metode alene ville være nok til å 
identifisere en kunstner. Detaljene var betydelige nok til at kunstkjennere ikke kunne overse 
denne siden av et verk.  
 
 
For kunsthistorikere som anvender stilanalyse som et redskap melder det seg et behov om 
først å avklare hva stil er. Meyer Schapiro definerer i Theory and Philosophy of Art: Style, 
Artis, and Society, 1994, stil på følgende måte: «[...] the style is, above all, a system of forms 
with a quality and a meaningful expression through which the personality of the artist and the 
broad outlook of a group are visible».
59
 Slik jeg oppfatter forskeren, fokuserer han på det 
faktum at ulike kunstnere og historiske perioder etablerer bestemte formularer som uttrykker 
både ideer og holdninger. Stilen er slik sett en refleksjon av periodens anskuelse. Schapiro 
forklarer videre hvordan en kunsthistoriker bruker stil som er verktøy i sin forskning: «He 
studies its inner correspondences, its life history, and the problems of its formation and 
change. He, too, uses style as a criterion of the date and place of origin of works, and as a 
means of tracing relationships between schools of art».
60
 Stilanalysen er grunnleggende for 
enhver forsker som arbeider med (kunst)gjenstander. For å kunne systematisere og 
katalogisere gjenstander, må forskeren på forhånd ta stilling til spørsmål som datering, 
proveniens og eventuelle forbindelser mellom ulike verksteder. Stilanalysen som metode gir 
en bevisstgjøring omkring disse spørsmål. Metoden gjør forskeren oppmerksom på 
gjenstanders likheter og ulikheter. Eksempelvis er det for de fleste kjent hva som skiller 
romansk og gotisk arkitektur i dag. Vår samtids viten om disse to stilretninger er resultat av 
mange hundre års bevisstgjøring. Enkelte forskjeller mellom en kirke bygget på 1100-tallet 
kontra en kirke fra 1300-tallet er lett iøynefallende. Forskjellene kan settes inn i to ulike 
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formularer (a system of forms) som for oss er kjent som romansk og gotisk arkitektur. Et 
annet vesentlig aspekt er: Hvorfor skjedde det endringer innenfor kirkearkitekturen? 
Stilanalysen kan dermed gi oss svar på både at det har skjedd forandring, og årsakene disse. 
Det er slik jeg forstår Schapiros vektlegging av en indre forbindelse mellom gjenstander, 
endringer som fant sted og hva dette i sum kan fortelle forskeren.  
 
Ovenfornevnte metode som ble utviklet av Morelli, er viktig i arbeidet med å beskrive ulike 
kunstverk. Erla B. Hohler (2008) poengterer at denne metoden ikke er tilstrekkelig hvis vi 
søker mer utfyllende informasjon. «Men i det øyeblikk man stiller mer kompliserte spørsmål 
til et kunstverk: når man vil vite når det er laget, eller hvor eller av hvilken kunstner, og 
hvilke forbilleder han eventuelt hadde, må man gå ut over den rene beskrivelse av 
handlingen».
61
 For å kunne gå dypere inn i problemstillingene knyttet opp til kunstverk ble 
den stilanalytiske metoden stadig mer utbredt. Hohler forklarer metoden som tofaset, hvor 
første fase, kalt den morfologiske analyse, går ut på å beskrive formenes egenskaper. Fasen 
går i hovedtrekk ut på det samme som morellimetoden, der vi grundig og objektivt beskriver 
det vi ser. I den andre fasen, kalt den normative kritikken, skal resultatene fra første fase 
vurderes. Kunstverkene sammenlignes for deretter å trekke konklusjoner. Hohler understreker 
videre viktigheten av hvilke kriterier som velges for å kunne gjennomføre sammenligningen i 
den andre fasen. Beskrivelsen bygges opp av det som kalles diagnostiske kriterier. Dette er 
særpreg hos de ulike kunstverk som er av en viss betydning, og som danner grunnlag for en 
jevnføring av det gitte materialet. Som eksempel kan jeg trekke frem polykromien på 
madonnaskulpturene i min oppgave. Hvis jeg hadde valgt polykromien som et diagnostisk 
kriterium for min stilanalyse, hadde sammenligningene blitt utilstrekkelig da kun noen få 
skulpturer har originale polykromi intakt. Polykromien har av ulike grunner forsvunnet, eller 
skulpturen er overmalt i nyere tid. Med utgangspunkt i et slikt kriterium ville 
sammenligningsgrunnlaget falt bort, og snarere etterlatt flere spørsmål enn svar. Arbeidet med 
å lage solide og etterprøvbare kriterier for analysen er derfor svært avgjørende i forhold til 
stilanalysens kvalitet.  
 
Så langt har vi sett på stilanalysens to faser. Innenfor de ulike fasene er det forskjellige nivåer. 
I den morfologiske analysen, forklarer Hohler, er det tre ulike komponenter. Den første består 
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av hva kunstneren har lært gjennom sin håndverkutdannelse. Eleven tar del i en tradisjon som 
overleveres fra mesteren han går i lære hos. Denne første delen av opplæringen har derfor 
betegnelsen tradisjonsdelen. Eleven, som senere selv kunne ende opp som mester, tar med seg 
tradisjonen enten bevisst eller ubevisst. I sitt videre virke innenfor håndverket tar lærlingen i 
tillegg inn nye impulser og strømninger, da hans virke vil sammenfalle med en annen 
tidsperiode enn mesterens. Naturlig nok er det endringer i samtiden som kommer med innspill 
til håndverket, eksempelvis nye forelegg og utviklingen av nye teknikker. Alle disse delene 
utgjør innovasjonsdelen.  
 
Så langt har lærlingen på det rent håndverksmessige plan to ulike kilder som er med på å 
prege hans produksjon. Den siste delen går på det personlige – hva han bidrar med av seg 
selv. Det ligger i sakens natur at menneskeskapte objekter vil ha preg av hånden som utformet 
det. Det kan gå på rent tekniske detaljer slik som uthulingens utforming, eller hvor grundig en 
gjenstand ble utført, og hvor rikholdig detaljutformingen er. Den andre fasen omtalt ovenfor, 
den normative kritikken, gir muligheter for en utdypning av spørsmål som forskere i større 
grad er opptatt av i dag, slik Hohler legger det frem: «[...] den anonyme kunstner/håndverker, 
og hans miljø: utdannelse, oppdragsgiver, publikum. Vi snakker om verksteder, håndverk, 
forbilleder. Hva og hvem er det som avgjør hans valg? spør vi. Hva var hans bakgrunn? Hva 
bestemte hans form og uttrykk?».
62
 Den normative kritikken, en kritisk vurdering, gir altså 
svar på spørsmål som går langt utover det å tilskrive ulike kunstverk til bestemte mestre eller 
verksteder, som ble ansett for å være det vesentlige i tidligere forskning. Forskningens fokus 
er forholdsvis nylig flyttet over på uforskede problemstillinger. Svarene kan gis ved hjelp av 
den ovenfornevnte metoden.  
 
 
4.2 «Typelikhet» og «genetisk likhet»  
 
Henrik von Achen (1999) tar opp til diskusjon potensielle problemer med stilanalysen som 
metode, og legger frem to begreper som kan forklare problematikken: «typelikhet» og 
«genetisk likhet».
63
 Hva er så forskjellene mellom disse to betegnelsene? Førstnevnte, 
forklarer von Achen, har å gjøre med periodens konvensjoner. Hva forventet epoken av et 
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kunstverk for at det skal bli forstått av betrakteren? Billedtypen, skulpturer av eksempelvis 
den tronende madonna med barnet, vil ha en viss likhet med hverandre. Fellestrekkene og 
likhetene skyldes ikke at det ene verkstedet etterligner et annet, men de følger periodens felles 
normer og konvensjoner. Gjenkjennelsesfaktoren er avhengig av at periodens praksis ble fulgt 
da kommunikasjonen mellom objektet og mottaker er av visuell karakter. Hvis betrakteren 
skulle gjenkjenne skulpturen som Maria med Jesusbarnet måtte den ha en bestemt utforming, 
hvis ikke ble skulpturen utilgjengelig for betrakteren i forhold til slik skulpturen var ment å 
være. Som eksempel kan vi se på madonnaene fra Mo (Bohuslän) og Dyste I (Oppland) 
(ill.10, 56). Skulpturene er begge datert til begynnelsen av 1200-tallet, og er i utforming 
tilnærmet like. Som Anker poengterte ovenfor, viser denne tidlige billedtypen jomfru Maria 
som Sedes sapientiae, og likheten kan forklares med tidens konvensjon. Nettopp tidens 
forventing er forbindelsen mellom disse to madonnaskulpturene, og ikke at ett og samme 
verksted skulle ha skåret begge skulpturene, eller for den sakens skyld alle skulpturer av 
denne type. Genetisk likhet, forklarer forskeren, viser en direkte forbindelse mellom ulike 
verker.  Det kan skyldes at skulpturene ble tilvirket i samme produksjonsmiljø eller at de er 
skåret ut fra spesielle forbilder eller forelegg. Genetisk likhet angir det samme som 
«produsent-relatert» eller «prosess-relatert», ifølge von Achen.
64
 Begrepene viser til en 
forbindelse mellom produsentene, altså håndverkerne, av skulpturer som ligner på hverandre. 
Gjennom prosessen (behandlingen, skapelsen) av skulpturene vil det vise seg en likhet som 
avslører nettopp forbindelsen mellom ulike håndverkere (produsenter). Det er i arbeidet med å 
gruppere kunstverk med utgangspunkt i stilanalysen at fallgruven oppstår. Hvis det er snakk 
om genetisk likhet, må likheten gå utover det som periodens konvensjon legger opp til. Det 
må være en større grad av likhet enn den som ble beskrevet i eksempelet med 
madonnaskulpturene Mo og Dyste I. Stilanalysen må derfor se nøye på alle detaljer før den 
med sannsynlighet kan gruppere kunstverk i den ene eller den andre kategorien. Den tekniske 
utførelsen av skulpturene kan fortelle oss noe om forskjellige verksteder, blant annet ved å se 
spor etter redskaper, arbeidsbenker og grad av uthuling på skulpturene.  
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4.4 Oppsummering 
 
Den stilanalytiske metode er et grunnleggende redskap innen faget kunsthistorie. 
Morellimetoden la grunnlaget for todelte stilanalysen. Det fremkommer ovenfor at den 
normative kritikken har et større potensial enn morellimetoden. Spørsmål som vedrører en 
anonym håndverkers miljø, utdannelse eller oppdragsgivere, kan bli besvart gjennom bruk av 
den normative kritikken. Spørsmål av denne typen er i større grad blitt trukket frem i nyere 
kontra eldre forskning. Henrik von Achens begreper «typelikhet» og «genetisk likhet» kan 
være med på å klargjøre tvilstilfeller når det eksempelvis dreier seg om proveniens. Likhet 
innen samme billedtype kan forklares med henvisning til periodens konvensjoner. Genetisk 
likhet foreligger i tilfeller når to eller flere verk har felles forutsetninger i form av prosess og 
produsent.  
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5 Forsøk på å bestemme Bønsnesmadonnaens tilvirkningssted 
 
 
Madonnaen fra Bønsnes er som nevnt i innledningen forholdsvis lite dokumentert i 
forskningslitteraturen. I dette kapittelet vil jeg se om det er stilistiske, motiviske og 
håndverksmessige likheter mellom Bønsnesmadonnaen og madonnaskulpturer samt andre 
relevante gjenstander datert til 1200-tallet.
65
 Dette i et forsøk på å bestemme dens 
tilvirkningssted. Som vi har sett ovenfor, er det i den tidligere forskningen ulike teorier om 
skulpturens opphavssted. Først følger en diskusjon av teorier og konklusjoner i Anderssons, 
Blindheims, samt Christies og Christies forskning omkring Bønsnesmadonnaen. Neste steg vil 
være en diskusjon av egne funn i gjennomgangen av det ovenfornevnte 
sammenligningsmaterialet. I diskusjonene tar jeg utgangspunkt i von Achens begreper 
«typelikhet» og «genetisk likhet» samt i stilanalysen. Som tidligere omtalt i kapittel fire 
baseres stilanalysen, ifølge Hohler, på diagnostiske kriterier. Følgende kriterier er valgt for 
stilanalysen:  
 
- Jomfruens ansiktstrekk sett i profil. 
- Draktenes detaljer og folder.  
- Frisyre samt synlige eller tildekkede ører. 
 
Et aspekt jeg har savnet i tidligere forskning i forbindelse med stilanalyser, er undersøkelser 
og diskusjon av skulpturene sett fra andre vinkler enn frontalt. Slik jeg ser det, kan en 
undersøkelse av jomfruens ansiktstrekk avsløre detaljer i håndverket som ikke oppdages ved 
kun å se skulpturene frontalt. Folder er et grunnleggende kriterium i stilanalysen, som langt på 
vei kan angi datering og mulige genetiske likheter mellom de ulike gjenstandene. I likhet med 
folder, kan også frisyreutformingen antyde en datering, da ulike epokers moter kan sees på 
figurene. Synlige eller tildekkede ører er en liten detalj på skulpturene, men slik jeg ser det 
kan selv små detaljer muligens fortelle oss noe om et felles verkstedsopphav.  
 
En analyse av ulike motiviske trekk kan vise forbindelse mellom Bønsnesmadonnaen og det 
ovenfornevnte sammenligningsmaterialet. Diagnostiske kriterier for motiviske trekk er: 
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- Jomfruens og barnets kroppsstilling. 
- Attributter og gester. 
- Krone. 
 
Jomfruens og barnets kroppsstilling utgjør en vesentlig del av skulpturen. Kriteriet kan slik 
jeg ser det, være et godt utgangspunkt for å sortere materialet. Det samme gjelder for neste 
kriterium som har som mål å finne skulpturer og/eller andre fremstillinger hvor jomfruen og 
barnet har tilsvarende attributter og gester som Bønsnesmadonnaen. Hvorvidt figurene bærer 
krone eller ikke kan si noe om alderen på Bønsnesmadonnaen. I likhet med frisyren kan dette 
motiviske elementet indikere en periode. Kroningen av både jomfruen og barnet er 
fremherskende på 1200-tallet, men det eksisterer også fremstillinger hvor ikke begge figurene 
bærer krone. Undersøkelsene av motiviske trekk kan etter min mening, si noe om eventuelle 
genetiske likheter. Slik jeg ser det, er valg og utforming av attributtene sentrale indikasjoner 
på likheter utover periodens konvensjoner.    
 
I underkapittelet 5.2 skal vi se på håndverksmessige spor på Bønsnesmadonnaen. De valgte 
diagnostiske kriterier når det gjelder håndverksmessige indikasjoner er: 
 
- Tresort. 
- Hva slags treemne som ble brukt til skulpturen. 
- Skulpturens uthuling.  
- Barnets størrelse i forhold til hele skulpturen (prosentvis).  
 
I tidligere forskning har skulpturenes tresort blitt konstatert, men etter mitt syn er det i denne 
forbindelse ubesvarte spørsmål som tidligere forskere ikke har fokusert på. I det følgende vil 
jeg se nærmere på differensieringen av sommer- og vintereik og deres egenskaper. Blindheim 
har i flere av sine publikasjoner skrevet om skulpturenes uthuling. Kriteriet med uthuling er, 
slik jeg ser det, sentralt i forsøket å kartlegge ulike verksteder. Dette fordi håndverket tydelig 
trer frem i denne fasen av å lage en skulptur. Barnets størrelse, prosentvis i forhold til hele 
skulpturen, kan si noe om en håndverkers mal om hvordan en skulpturs proporsjonsforhold 
skulle være.  
 
Flere kriterier kunne ha bli tatt med i undersøkelsen, men jeg må understreke at plasshensyn 
har satt begrensninger for en utvidet undersøkelse. Hovedtanken er at de valgte kriteriene skal 
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legge et vidt og grundig fundament for undersøkelsen. De utpekte kriterier vil etter mitt syn, 
gi et adekvat grunnlag for å påvise en eventuell sammenheng mellom Bønsnesmadonnaen og 
sammenligningsmaterialet. De stilmessige kriteriene er tradisjonelle i kunsthistorisk 
sammenheng for å påvise mer eller mindre nære koblinger mellom verkene i 
sammenligningsmaterialet. Motiviske kriterier kan også slik jeg ser det, være sentrale for å 
spore eventuelle genetiske likheter og i forhold til dateringen. Attributter og gester er i høy 
grad konvensjonelt betinget, men undersøkelsens mål er å finne kombinasjonen av attributter 
hos mor og barn. Kombinasjonen kan etter min mening si noe om det foretrukne i en gitt 
periode og muligens vil også geografiske indikasjoner komme for dagen. De 
håndverksmessige kriteriene er helt sentrale slik jeg ser det.  
 
Avslutningsvis ser vi på verkstedenes og kirkens inndeling samt topografiske faktorer. 
Bønsnes kirke lå i middelalderen under Hamar bispedømme, med hovedsete på 
domkirkeodden i Hamar. Sentrale spørsmål er hvordan verkstedene organiserte sin 
produksjon, og hvordan forholdet mellom verkstedene og bispesentrene var. Er det grunn til å 
tro at det innen hvert bispedømme har eksistert en sentrum-periferi-ordning? Vi skal se 
nærmere på, og diskutere tidligere forskeres teorier om disse forhold. Har, og i så fall i 
hvilken grad, topografiske faktorer hatt innvirkning da Bønsnesmadonnaen ble bestilt?  
 
 
5.1 Stilanalyse og motiviske trekk 
 
Diskusjon av stilanalytisk forskning: Andersson 
 
Aron Anderssons teorier vedrørende Bønsnesmadonnaen er etter min forståelse todelte. På 
den ene siden ser forskeren likheter mellom Bønsnes- og Grongmadonnaen (ill. 38, ill. 93), 
men på den andre siden anser han Bønsnesmadonnaen som et importarbeid fra Nord-
Frankrike. Den eneste likheten forskeren ser mellom de to norske skulpturene er barnets 
benstilling. Forskeren påpeker for øvrig at fremstillingen av barnet i førstnevnte skulptur er 
mer harmonisk enn Grongbarnet. Barnets venstre fot er plassert mot jomfruens høyre kne 
samt at barnets høyre ben er høyt hevet. Mitt spørsmål er da om finnes denne type fremstilling 
av barnets benstilling kun hos Grong og Bønsnes? I madonnaskulpturene fra Vestre Gausdal, 
Østsinni og Vallset har barnet tilnærmet samme benstilling (ill. 60, ill. 62, ill. 44). Slik jeg ser 
det, er denne delen av skulpturen dermed ikke enestående for madonnaskulpturene fra 
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Bønsnes og Grong. For meg blir likheten Andersson trekker frem, det von Achen beskriver 
som «typelikhet». Håndverkeren bak madonnaen fra Grong fulgte periodens felles normer og 
konvensjoner. Utover likhetene Andersson påpeker kan jeg heller ikke se andre 
motivelementer, eller noe i stilen som sådan, som er utpreget sammenfallende mellom Grong 
og Bønsnes. Det finnes etter min mening ikke større likheter mellom disse to skulpturene 
kontra eksempelvis madonnaskulpturene fra Vestre Gausdal, Østsinni og Bønsnes. Utover 
barnets benstilling utdyper ikke Andersson sammenligningen han gjør mellom Bønsnes- og 
Grongmadonnaen når det gjelder eventuelle forbindelser med det han anser som en importert 
skulptur (Bønsnes) kontra skulpturen (Grong) han mener er laget i et hjemlig verksted. 
 
Til tross for likhetene mellom de to norske madonnaskulpturene anser som nevnt Andersson 
Bønsnesmadonnaen som importert fra Nord-Frankrike:  
 
[...] I am inclined to regard this Madonna [...] as an imported piece of North French work. [...] the 
composition is harmonious and firm, and every element is perfectly balanced [...]. The drapery of the 
mantle on the outer side of the right leg and the position of the Child can be compared to those of the 
Madonnas of the Franco-Danish school, such as, for example, the one from Selsö [...] the one in 
Sällstorp (Halland, Sweden). The harshness of the carving brings to my mind the Madonna from 
Gassicourt [...] or perhaps rather a small Madonna figure from V. Skrukeby (Östergötl.).
66
 
 
Andersson trekker frem fire madonnaskulpturer i en fransk-dansk skole i sammenligningen 
med Bønsnesmadonnaen. Skulpturene fra Selsø (Nordsjælland) og Sällstorp (Halland) trekkes 
inn i sammenligningen av jomfruens kappedrapering og barnets posisjon (ill.109, ill. 115). 
Skulpturene fra Gassicourt (Île-de-France) og Västra Skrukeby (Östergötland), trekker 
Andersson inn i sammenligningen i forbindelse med skulpturenes formale kvalitet  
(ill. 111, ill. 116).
67
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Andersson, «Romanesque and gothic sculpture». I Medieval wooden sculpture in Sweden, vol 4: the museum 
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den vakre Île-de-France-stilen trekkes det frem to franske madonnaskulpturer: Gassicourt (Île-de-France) og 
Gaillac (Midi-Pyrénées). Andersson oppfatning om lik utforming av skulpturene er skiller seg fra en tidligere 
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Gaillac stofflich erweicht, rund gewellt und zierlich bewußt. Sie ist ein späteres Werk, und mit der geraden 
Kopfstellung, der edlen Schlankheit, der sicheren Haltung französischer als die von Gassicourt und die Madonna 
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Argumentet med kappedrapering på jomfruens høyre side samt barnets posisjon, er ifølge 
Andersson aktuelt for madonnaskulpturene fra Bønsnes, Sällstorp og Selsø.
68
 Er disse 
likhetene forskeren påpeker omfattende nok til å sannsynliggjøre en forbindelse mellom 
skulpturene? Kan eventuelle likheter brukes som argument for å plassere madonnaen fra 
Bønsnes som importarbeid fra den fransk-danske skolen? Når det gjelder kappedrapperingen 
på jomfruens høyre side er det også etter mitt syn en viss likhet mellom Bønsnes- og 
Sällstorpmadonnaen. Til tross for denne likheten vil jeg allikevel hevde at utformingen ikke 
kan sies å være påfallende lik, da foldene på Bønsnesmadonnaen har større dybde og bredde 
enn det vi ser hos Sällstorpmadonnaen. Når det gjelder barnets posisjon, er jeg enig med 
Andersson i at det er tydelig likhet mellom Bønsnes og Sällstorp, da barnet i begge tilfeller 
sitter vendt mot madonnaens høyre side. Hva barnets benstilling angår, har Sällstorpbarnet 
samlet benstilling, tilnærmet lik høyde på begge ben og venstre fot henger fritt mellom 
jomfruens knær. Dette blir et tydelig avvik i forhold til Bønsnesbarnets lett skrånende 
benstilling, hvor det høyre ben er løftet betydelig høyere enn det venstre, og begge føttene er 
plassert på jomfruens høyre ben. Når det gjelder kappedraperingen på jomfruens høyre side, i 
tilfellet mellom madonnaskulpturene fra Selsø og Bønsnes, er det også få likhetstrekk. 
Kappen er i begge tilfeller lagt utover tronen på høyre side, men både foldefall og foldedybde 
er av tydelig ulik karakter. Det er langt større dybde i foldene på Bønsnesmadonnaen samt 
langt flere folder. Kappefoldene på Selsøskulpturen anser jeg å ligne mer på det vi kan se på 
madonnaskulpturene fra Spydeberg, ukjent kirke (Hordaland) og Vestre Gausdal, enn foldene 
på Bønsnesmadonnaen (ill. 34, ill. 72, ill. 60, ill. 38). Andersson trekker også frem barnets 
posisjon som en faktor i sammenligningen av disse skulpturene. Barnet på Selsøskulpturen er 
plassert tilnærmet frontalt med høyre ben høyt hevet, og foten er plassert på Marias høyre lår, 
mens venstre fot henger fritt mellom jomfruens knær. Det er etter min mening få likheter 
vedrørende dette punktet mellom skulpturene fra Bønsnes og Selsø. Den eneste likheten jeg 
kan se er barnets høyre bens utforming og plassering, altså høyt hevet og foten plassert høyt 
opp på jomfruens høyre lår. Ulikhetene viser seg i at Bønsnesbarnet sitter vendt mot høyre, i 
motsetning til Selsøbarnets frontale plassering. I tillegg ser vi at Bønsnesbarnets venstre fot er 
plassert rett nedenfor jomfruens kne, mens Selsøbarnets venstre fot henger fritt mellom 
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 Det vil si hvordan barnet er plassert på jomfruens fang og hva slags benstilling det har. Jeg anvender, i 
motsetning til Andersson, den danske skrivemåten. 
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jomfruens knær.  Stildetaljenes likheter som Andersson påpeker, er etter min mening ikke 
«genetiske likheter», verken mellom de to danske madonnaskulpturene eller 
Bønsnesmadonnaen.
69
 
 
I sammenligningen av Bønsnesmadonnaen og madonnaskulpturene fra Gassicourt og Västra 
Skrukeby bruker Andersson uttrykket «the harshness of the carving». Andersson utdyper ikke 
beskrivelsen, og det kan slik jeg ser det, være to mulige forklaringer. Den første forklaringen 
kan være at forskeren omtaler selve treskjæringen, eksempelvis skarpe folder, presis 
modellering osv. Den andre forklaringen kan være skulpturenes formale helhetlige utforming. 
Med utgangspunkt i den første forklaringen, er det en overveiende likhet mellom skulpturene 
fra V. Skrukeby, Gassicourt og Bønsnes med tanke på skarpe folder og presis modellering? 
Foldeutformingen på eksempelvis jomfruens kappe har også etter min mening tydelige 
likheter, men i dette tilfellet faller madonnaskulpturen fra V. Skrukeby utenfor. Foldene på 
sistnevnte skulptur er utført i et lavere relieff. Vi ser ikke de samme dype, skarpe V-folder 
som kan spores på de to andre skulpturene. Den andre forklaringen Andersson kan henvise til, 
er skulpturenes formale helhetlige utforming. Med andre ord, skjæringen eller utformingen 
gjør at skulpturen fremstår streng eller kraftfull. I denne henseende mener jeg det er stor 
forskjell på de tre omtalte skulpturene. Bønsnesskulpturen opplever jeg å ha en streng 
utforming: figurens rake holdning samt rette horisontale linjer, eksempelvis at barnets hevede 
kne er i jomfruens midtakse. I Gassicourtmadonnaen mener jeg at skulpturen heller domineres 
av de myke, runde linjene. Slik det kan sees i jomfruens foroverbøyde kropp og barnets 
asymmetriske stilling da det skrår utover mot jomfruens venstre side. Skulpturen fra V. 
Skrukeby fremstår etter min mening lite streng og kraftfull, da skulpturens tydelige S-kurve 
viser en helt annet formal kvalitet enn Bønsnesmadonnaen. Det blir på mange måter det myke 
hos de to utenlandske mot en streng, kraftfull utforming hos den norske.
70
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 Carl R. af Ugglas, «Tre västeuropeiska madonnor i gotikkens Sverige». I Efterlämnade konsthistoriska 
studier, 75 bd (Stockholm: Kungl. Vitterhets historie och antikvitets akademiens handlingar. I kommisjon: 
Wahlstrøm & Widstrand, 1951), 101, har interessante argumenter angående madonnaskulpturen fra Västra 
Skrukeby som han mener er skåret i et fransk verksted. Ifølge forskeren er det skulpturens dårlige proporsjoner, 
underpartiets alt for store korthet i forhold til resten av kroppen og hodet, som plasserer skulpturen i et fransk 
verksted. Håndverkeren som lagde madonnaskulpturen anvendte ifølge forskeren samme type forkortning han 
tidligere hadde anvendt på monumentalkunst i Chartres, der forkortning var et nødvendig grep. Anderssons 
argumenterer for å tilskrive Bønsnesmadonnaen til et fransk verksted er blant annet at madonnaskulpturens ulike 
elementer er perfekt balansert, og madonnaskulpturen fra Västra Skrukeby blir trukket frem i argumentasjonen. 
Forskerne vektlegger altså her forskjellige argumenter for å tilskrive samme skulptur til et fransk verksted.  
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Diskusjon av stilanalytisk forskning: Blindheim 
 
Martin Blindheim plasserer madonnaskulpturene fra Vallset og Bønsnes i egen gruppering. 
Gruppen blir beskrevet som «mixed impulses in images of the second and third quarters of the 
century», og ifølge forskeren viser skulpturene en stil som faller utenfor det han anser som 
hovedgruppene.
71
 Da Bønsnes- og Vallsetmadonnaen faller utenfor hovedgruppene, kan det 
spores likheter mellom disse to skulpturene? Skulpturene har lik kroppsstilling: frontal jomfru 
med barnet sittende på venstre kne, men denne likheten finnes hos majoriteten av 
madonnaskulpturer fra 1200-tallet. Barnefremstillingen er forholdsvis lik, med unntak av at 
Vallsetbarnet har et frontalt blikk. Detaljer på jomfruene viser at på Bønsnes er armene 
plassert et godt stykke ut fra kroppen, mens Vallsetjomfruen har en kroppsnær armstilling. På 
Bønsnesskulpturen ser vi en bred benstilling der skoene peker skrått utover til hver side. 
Vallsetjomfruen har derimot en rett, samlet benstilling og skoene pekende rett frem. Foldene 
har svært ulik utforming: Bønsnes har brede V-folder, mens hos Vallset er foldene flate og 
tilnærmet horisontale. Hodelinet hos førstnevnte er dandert langs håret og ned bak skuldrene, 
mens Vallset har en kombinasjon av hodelin og kappe, maphorion.
72
 Ved bruk av von Achens 
begreper viser fremstillingen ikke noe mer enn «typelikhet». Frontal fremstilling og barnet 
plassert på venstre kne er periodens konvensjon. Stilanalysen viser altså at skulpturene 
stilistisk ikke er mer lik hverandre enn hva tiden forventet.  
 
I sin omtale av Bønsnesmadonnaen påpeker Blindheim spesielt to sider ved skulpturen:«The 
carving of the Bønsnes sculpture with the Child sitting almost unsupported on her left thigh 
indicates that the master controlled more advanced carving in wood. The covering of the 
throne with the cloak is not found on other seated sculpture in Norway [...]».
73
 Jeg er enig 
med Blindheim i at fristillingen av barnet kan indikere at en dyktig treskjærer skapte 
Bønsnesmadonnaen. Fristillingen av barnet er for øvrig ikke et uvanlig eller sjeldent trekk, da 
flere madonnaskulpturer viser det samme. Eksempelvis på skulpturene fra Grong, Hedalen, 
Hospitalkirken, Kors, ukjent kirke (Hordaland), Vollan gård og Naverstad vises den samme 
utformingen av barnet (ill.93, ill. 103, ill. 91, ill. 86, ill. 72, ill. 84 og ill. 12). Da det er så vidt 
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mange bevarte skulpturer med denne utformingen viser det etter min mening at 
Bønsnesmadonnaen på dette punktet og til tross for høy kvalitetsmessige utforming, ikke er 
unik. Det andre trekket forskeren peker på, er at kappedraperingen utover tronen er den eneste 
på sittende madonnaskulpturer i Norge. Denne konklusjonen er jeg uenig i da vi på 
eksempelvis madonnaskulpturene fra Dovre, Hedalen, Hillestad, Hove, Näsinge og ukjent 
kirke (Bohuslän inv. nr. 1417) ser at jomfruens kappe er lagt utover tronen (ill. 54, ill. 103, ill. 
28, ill. 78, ill. 14 og ill. 16)). Med utgangspunkt i hva Blindheim fremhever ved skulpturen, 
vurderer jeg det slik at madonnaen fra Bønsnes heller ikke på dette punktet er unik i norsk 
sammenheng. Likheten mellom de fem ovenfornevnte madonnaskulpturene sannsynliggjør at 
jomfruens kappedrapering utover tronen har vært et vanlig trekk på middelalderske 
madonnaskulpturer. Det er etter min mening, kun snakk om i hvor stor grad kappen er drapert 
utover tronen.  
 
 
Diskusjon av stilanalytisk forskning: Christie og Christie 
 
Christie og Christie stiller seg tvilende til Anderssons tese i forhold til at Bønsnesmadonnaen 
muligens er importert fra Frankrike:«[...] ser skulpturen som et mulig nordfransk arbeid, men 
det kan med like stor grunn pekes på engelske trekk ved denne fremragende skulptur. Man 
kan bl.a. sammenholde den med østnorske arbeider som tilhører engelsk unggotikk, for 
eksempel madonna i Hedalen kirke».
74
 Jeg deler Christies og Christies syn når det gjelder 
alternative sammenligninger mellom madonnaen fra Bønsnes og andre østnorske arbeider. 
Med østnorske arbeider mener jeg madonnaskulpturer som i den tidligere forskningen har 
østlandsk proveniens. Madonnaen fra Hedalen blir nevnt som alternativ sammenligning, men 
forskerne går ikke inn på konkrete likhetstrekk mellom madonnaskulpturene. Spørsmålet blir 
derfor: er det tydelige likheter mellom madonnaene fra Hedalen og Bønsnes? Når vi ser 
madonnaskulpturene i profil, er etter min mening ansiktstrekkene svært like. Spesielt 
utformingen av jomfru Marias ansikt med oval form, avrundet hake, tydelig konvekst parti 
ovenfor overleppen og konkavt parti nedenfor underleppen. Videre er det klare likheter i 
utformingen av en høy, slank hals som gradvis smalner opp mot ansiktet og formen på øynene 
hvor nedre kantlinje er tilnærmet rett og øvre kantlinje har høy bueform. Et annet påfallende 
trekk jeg har observert er utformingen av jomfruens venstre hånd. Skulpturene viser alt i alt 
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naturlige proporsjoner, foruten jomfruenes venstre hånd. Sett i forhold til nettheten i resten av 
skulpturen, er hånden i begge tilfeller fremstilt overraskende stor og grov.  
 
Et interessant poeng Christie og Christie trekker frem i forbindelse med stilanalyse av 
madonnaskulpturene, er det som omtales som en Østfold- eller Viken-stil. «Både det franske 
og det engelske innslaget er merkbart [...] samtidig merker man også den østlige innflytelse 
[...] på tross av det uensartete materiale kan man allikevel finne en Østfold-stil, eller rettere en 
Viken-stil, hvor Båhuslens materiale føyer seg naturlig til det norske».
75
 I likhet med Fett, 
Blindheim og Andersson trekker Christie og Christie frem Balkemesteren. Mesteren betegnes 
som den sentrale skikkelse på Østlandet på 1200-tallet. Innflytelsen fra Balkeskolen gjør seg 
også gjeldene i Østfold og Bohuslän. Madonnaen fra Spydeberg blir trukket frem som et 
eksempel med klare forbindelser til mesterens stil. Spydebergmadonnaen er ifølge forskerne 
påfallende lik madonnaen fra Balke, og skulpturene er utvilsomt skåret av samme kunstner. 
«De går tilbake på de representative madonnaer fra Biri og fra Naverstad i Båhuslen, arbeider 
som står engelsk kunst nær. Både Balke- og Spydeberg-madonnaen er imidlertid hjemlige 
arbeider».
76
 Christies og Christies argumenter for å plassere de to sistnevnte skulpturer som 
hjemlige arbeider, er det som betegnes som: konvensjonelle ansikter, håret fremstilt i stive 
lokker, et hardt hodelin og at draktene er utført i kjølig rutine. Jeg tolker Christies og Christies 
stilanalyse av Balke- og Spydebergmadonnaen dit hen at skulpturene bærer preg av en viss 
strenghet som ikke finnes på madonnaene fra Biri og Naverstad. Når det gjelder de to 
sistnevnte madonnaskulpturene, fremstår det for meg uavklart hvorvidt forskerne mener det er 
snakk om importerte skulpturer eller innenlandsk produksjon. Det er mulig at de to sistnevnte 
skulpturene anses som importarbeider, da madonnaskulpturene fra Balke og Spydeberg blir 
fremhevet som resultat av hjemlig produksjon. Diskusjonen rundt Birimadonnaen tas også 
opp i forbindelse med omtale av en madonnaskulptur fra Haslum:«[...] antagelig fra midten av 
1200-årene. Kjolens fall med de lange folder og de spisse fliker har paralleller i en rekke 
madonnaer fra samme tid, bl.a. madonna fra Tanum i Brunlanes. Hovedverket i denne gruppe 
er den engelskpregede madonna fra Biri».
77
 Med karakteristikken «engelskpreget» mener jeg 
at skulpturen også kan forstås som et hjemlig arbeid. Rett etter Christies og Christies omtale 
av madonnaskulpturen fra Haslum, presenteres madonnaen fra Enebakk. I tillegg til 
ovenfornevnte madonnaskulpturer plasserer Christie og Christie madonnaskulpturen fra Tenol 
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innefor grupperingen med Østfold- eller Viken-stil. «En håndfast øst-norsk stil møter en i tre 
sittende figurer, madonna fra Tenol, Olav i Rokke og Olav fra en ukjent kirke i Østfold. Den 
eldste, Tenol-madonnaen, er umiddelbar med sin enkle charme, hun er selve Østfolds 
madonna».
78
 Forskerne ser kjoledraperingene på Tenolmadonnaen som uvanlig i norsk kunst. 
Jomfruen bærer en sid underkjole, og en overkjole som har rett avslutning nede. Draperingen 
av gevantene sees ifølge Christie og Christie igjen på madonnaskulpturen fra Skee i Bohuslän 
(stenskulptur, ill. 20). Hvis det er slik at forskerne ser disse madonnaskulpturene som én 
gruppe, må det etter min mening logisk kunne sluttes at madonnaskulpturene tilhører gruppen 
«Østfold- eller Viken-stil». Da det hevdes at madonnaen fra Hedalen kan sammenlignes med 
Bønsnesmadonnaen, bør det etter mitt syn også være likheter mellom Bønsnesmadonnaen og 
de øvrige madonnaskulpturene med østlandsk proveniens som forskerne nevner. Med 
utgangspunkt i min forståelse består Østfold/Viken-gruppen da av madonnaskulpturene fra 
Balke, Biri, Bønsnes, Enebakk, Haslum, Hedalen, Naverstad, Spydeberg, Tanum (Brunlanes) 
og Tenol (ill. 50, ill. 52, ill. 38, ill. 4, ill. 6, ill. 103, ill. 12, ill. 34, ill. 30 og ill. 36). Er det 
mulig å spore en Viken-stil blant disse skulpturene? Vi kan se nærmere på Christies og 
Christies omtale av jomfruens kjoleutforming som de mener finnes på madonnaskulpturer 
datert til midten av 1200-tallet. Det er kjolens lange og spisse folder forskerne mener sees på 
en rekke madonnaer fra samme tid. Denne utformingen av foldene kan også slik jeg ser det, 
gjenfinnes i den ovenfornevnte gruppen foruten på Bønsnes-, Hedalen- og Tenolmadonnaene. 
Jeg sier meg enig med Christie og Christie i at det er et uensartet materiale, og etter en 
gjennomgang av, for meg kjente madonnaskulpturer fra 1200-tallet, ser jeg ikke en klar 
Viken- eller Østfoldstil. Enkelte skulpturer har flere sammenfallende stiltrekk, men på samme 
tid er det også mye som skiller.  
 
 
Oppsummering av diskusjon rundt tidligere stilanalytisk forskning 
 
 
Andersson anser Bønsnesmadonnaen som importert fra Nord-Frankrike, men diskusjonen 
rundt hans argumenter har etter mitt syn styrket min teori om at Bønsnesmadonnaen har norsk 
proveniens. Med utgangspunkt i min forståelse av forskerens argumenter, mener jeg å kunne 
påvise manglende likheter mellom Bønsnesmadonnaen og madonnaskulpturene Andersson 
trekker frem i sin sammenligning. Blindheim plasserte Bønsnesmadonnaen i en 
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blandingsgruppe som etter hans mening falt utenfor resten av skulpturmaterialet. Diskusjonen 
rundt eventuelle likheter mellom skulpturene i denne gruppen har vist at likheten ikke 
strekker seg utover von Achens «typelikhet». Christie og Christie stiller seg tvilende til 
Anderssons importteori, og fremholdt at Bønsnesmadonnaen like godt kan sammenlignes med 
andre østnorske arbeider. Madonnaen fra Hedalen ble trukket frem, og jeg sier meg enig med 
Christie og Christie i at det er flere likheter mellom disse to skulpturene. Videre omtalte 
forskerne en «Østfold-/Vikenstil». Slik jeg har forstått Christie og Christie kan det plasseres ti 
skulpturer i denne østnorske gruppen. Forskerne fremholdt at materialet er uensartet, men at 
stilen allikevel kan spores. Som diskusjonen viste, sier jeg meg enig i at enkelte skulpturer har 
sammenfallende trekk, men så langt jeg kan bedømme er det ikke gode nok argumenter til å 
utpeke én fremtredende stil for alle skulpturene.  
 
 
Diskusjon rundt egne funn basert på stilanalysen 
 
Undersøkelsens målsetning er å kartlegge eventuelle fellestrekk mellom Bønsnesmadonnaen, 
og andre relevante madonnaskulpturer og objekter datert til 1200-tallet. 
Sammenligningsmaterialet befinner seg hovedsakelig innenfor Norges grenser i 
middelalderen, men da enkelte skulpturer med utenlandsk proveniens diskuteres av tidligere 
forskere i forbindelse med Bønsnesmadonnaen inkluderes disse i studien. Utgangspunktet for 
studien er de diagnostiske kriteriene beskrevet innledningsvis i dette kapittelet. Gjennom den 
tidligere forskningen har jeg fått kjennskap til 65 madonnaskulpturer datert til 1200-tallet. 
Madonnaskulpturene med benevnelsen Grindaker, Giske, Foss samt Ranes II velger jeg å 
utelate da jeg på bakgrunn av stilanalysen mener skulpturene bør dateres til begynnelsen av 
1300-tallet. I tillegg faller en madonnaskulptur med proveniens Grytten kirke ut. Skulpturen 
presenteres av Anker (1970), men etter egne undersøkelser av madonnaskulpturen i Bergen 
Museum, mener jeg å kunne slå fast at skulpturen er Kyrkjebømadonnaen.
79
 
Madonnaskulpturen fra Kall kirke (Jämtland) er også utelatt, da landskapet ifølge Bull (1927) 
lå under Uppsala bispedømme.
80
 I Blindheims publikasjon (2004) er det en oversikt over 
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Anker, «Billedfortegnelse». I Norsk middelalderkunst(Oslo: J. W. Cappelens forlag, 1970), 220, omtales en 
madonnaskulptur fra Grytten kirke. Bergen Museum, Blindheim og Fett, hevder at skulpturen kommer fra 
Kyrkjebø kirke. Jeg har vært i kontakt med førstekonservator MNF Bjørn Austigard ved Romsdalsmuseet, og for 
han var det ukjent at det har stått en madonnaskulptur i Grytten kirke (e-post, 20.03.2009). Det er selvfølgelig 
mulig at skulpturen på et tidspunkt har stått i kirken, men i det følgende regnes madonnaskulpturens proveniens 
som Kyrkjebø kirke.  
80
 Edvard Bull, Jemtland og Norge (Oslo: Gyldendal norsk forlag, 1927), 19-20. 
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madonnaskulpturer som ikke er inkludert i arbeidet. Forskeren nevner et tidliggotisk 
madonnahode fra Nore stavkirke (Buskerud), men etter mine undersøkelser stammer hodet fra 
et krusifiks.
81
 I tillegg til madonnaskulpturene har jeg inkludert enkelte alterfrontaler, 
gravmonumenter fra Nidarosdomen samt portalen fra Hemsedal stavkirke i 
sammenligningsarbeidet.
82
 Skjemaet nedenfor viser en oversikt over alle gjenstander som er 
tatt med i undersøkelsen samt hvilket middelaldersk bispedømme de faller innunder. Det kan 
til en viss grad være vanskelig å sammenligne de ulike madonnaskulpturene, da skulpturene i 
dag fremstår i ulik grad med sitt opprinnelige utseende. Eksempelvis er madonnaskulpturen 
fra Hedalen omfattende restaurert, og fremstår derfor tilnærmet i sin opprinnelige form. 
Bønsnesmadonnaen er overmalt og flere deler på skulpturen er av nyere dato (beskrevet i 
kapittel 3). Det gis dermed et redusert førsteinntrykk i forhold til hvordan skulpturen fremstod 
i middelalderen. Bønsnesmadonnaen kan på sett og vis settes i kategorien Svein Wiik (1991) 
omtaler som historieforfalskninger.
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Oslo 
bispedømme 
 
Hamar 
bispedømme 
Bjørgvin 
bispedømme 
Nidaros 
bispedømme 
Stavanger 
bispedømme 
Madonnaskulptur 
med utenlandsk  
proveniens 
Enebakk, 
Akershus 
Bønsnes, 
Buskerud 
Granvin, 
Hordaland 
Kvikne, 
Hedmark 
Hedalen, 
Oppland 
Sällstorp, 
Halland 
Haslum, 
Akershus 
Huseby, 
Hedmark 
Ukjent kirke, 
Hordaland 
Vollan gård, 
Hedmark 
Lomen, 
Oppland 
Västra Skrukeby, 
Östergötland 
Tanum, 
Akershus 
Vallset, 
Hedmark 
Øystese, 
Hordaland 
Kors, Møre og 
Romsdal 
Hemsedal I, 
stavkirkeportal, 
Buskerud 
Selsø,  
Nord-Sjælland 
Mo,  
Bohuslän 
Veldre, 
Hedmark 
Fresvik, Sogn 
og Fjordane 
Austrått I, Sør-
Trøndelag 
Røldal, 
Hordaland 
Gassicourt, 
Île-de-France 
Naverstad, 
Bohuslän 
Aulstad, 
Oppland 
Hove,  
Sogn og 
Fjordane 
Austrått II, Sør-
Trøndelag 
 Gaillac, 
Midi-Pyrénées 
Näsinge, 
Bohuslän 
Balke, 
Oppland 
Kyrkjebø, 
Sogn og 
Fjordane 
Hospitalkirken,
Sør-Trøndelag 
  
Ukjent kirke, 
inv.nr. 1417 
Bohuslän 
Biri,  
Oppland 
Kirkjubøur, 
Færøyene 
Gravmonument 
nr. 5, Sør-
Trøndelag 
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 Blindheim, Gothic painted wooden sculpture in Norway 1220-1350, 214; For foto, Sigrid og Håkon Christie, 
Norges kirker, Buskerud, 1 bd (Oslo: Gyldendal norsk forlag, 1981), 388; Opplysning pr. e-post fra Jorunn Wiik, 
Fortidsminneforeningen, avdeling Buskerud, 30.09.2009:« [...]Vi som har ansvar for og kanskje best viten om 
Nore stavkirke, vet ikke om noe madonna-hode, heller ingen hel madonna. Vi har en Kristus-figur i tre fra 
Middelalderen, men ingen madonna[...]». 
82
 Nummereringen av gravmonumentene fra Nidaros er sammenfallende med det Øystein Ekroll anvender i Her 
hvilir (Trondheim, Nidaros Domkirkes Restaureringsarbeiders Forlag, 2001), 32,44-47. 
83
 Stein Wiik, «Hedalen-madonnaen: Et av våre betydeligste kunstverk fra middelalderen». Opplandsvern 1991, 
nr 1: 11. Apropos opplevelser av polykrome treskulpturer vil jeg nevne utstillingen The Color of Life, 2008, i 
Paul Getty Museum, Los Angeles. Fire hoder, kopier av Lomenmadonnaen, var med i utstillingen som viste 
ulike trinn i polykromeringen av treskulpturer. Ett av hodene var malt med utgangspunkt i et krusifiks, og viste 
hvor mye polykromien har å si for opplevelsen av en skulptur.  
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Ukjent I kirke, 
antagelig 
Bohuslän 
Inv.nr 3014 
Dovre, 
Oppland 
 Gravmonument 
nr. 14, Sør-
Trøndelag 
 
  
Skee, 
Bohuslän 
Dyste I, 
Oppland 
 Gravmonument 
nr. 38, Sør-
Trøndelag 
  
Stala, 
Bohuslän 
Dyste II, 
Oppland 
 Skaun, 
alterfrontale, 
Sør-Trøndelag 
  
Svenneby, 
Bohuslän 
Lunner, 
Oppland 
 Grong, Nord-
Trøndelag 
  
Hedrum, 
Vestfold 
Vestre 
Gausdal, 
Oppland 
 Mosvik, Nord-
Trøndelag 
  
Hillestad, 
Vestfold 
Østsinni, 
Oppland 
 Mære, Nord-
Trøndelag 
  
Tanum,  
Vestfold 
Dal, 
Telemark 
 Dønnes, 
Nordland 
  
Ukjent kirke, 
Østlandet 
Treungen, 
Telemark 
 Lillhärdal, 
Härjedalen 
  
Spydeberg, 
Østfold 
Tingelstad I, 
alterfrontale, 
Oppland 
    
Tenol,  
Østfold 
     
 
Første diagnostiske kriterium er jomfruens ansiktstrekk sett i profil. Etter en gjennomgang av 
skulpturene presentert i skjemaet ovenfor, har etter min mening madonnaskulpturene fra 
Aulstad, Dal, Dovre, Hedalen, Lomen (ill. 105), Lunner, Naverstad, Vestre Gausdal og 
Østsinni tydelige likheter med Bønsnesmadonnaen (ill. 41) på dette punktet. Likheten vises i 
hvordan overgangen mellom panne og neserygg, samt munn og hakeparti er utformet. 
Funnene på disse skulpturene viser en markant forskjell fra skulpturene fra Vestlandet og 
nord i landet. Den geografiske spredningen av skulpturene viser at det er desidert flest 
forekomster innenfor Hamar bispedømme.
84
  
 
Folder er et viktig kriterium innen stilanalysen, og på bakgrunn av undersøkelse av samtlige 
gjenstander, viser det seg at Bønsnesmadonnaen faller inn under kategorien «Muldenfaltstil» 
(gropfolder). Dette er den største kategorien med totalt 52 skulpturer samt alterfrontalet fra 
Skaun.
85
 «Muldenfaltstil» faller innunder til det von Achen omtaler som typelikhet, da stilen 
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 Hamar har syv; Oslo har én; Stavanger har to.  
85
 Materialet inndeles i kategoriene: «Muldenfaltstil (gropfolder)», «broad-fold-stil», «strekbehandlet folder» og 
«vertikalfolder». I «broad-fold-kategorien plasseres gravmonument nr. 14 samt alterfrontalet Tingelstad I. De to 
første foldestilene er allment kjente begreper innen stilanalysen, men slik jeg ser det, er det noen gjenstander som 
faller utenfor disse begrepene. Med benevnelsen «strekbehandlet folder» mener jeg fremstillinger som viser få 
og uartikulerte folder i lavt relieff, da gevantene er nærmest streket opp i treet. Denne type fremstilling finnes 
etter min mening på madonnaskulpturene: Dyste I og Mo. Kategorien «vertikalfolder» er fremstillinger hvor 
 52 
var tidens konvensjon. For å spore eventuelle likheter mellom skulpturene må vi se nærmere 
på draktenes detaljutforming. Jeg har valgt å se nærmere på tre detaljer basert på det jeg 
mener er spesielt på Bønsnesmadonnaen: I hvor mange tilfeller finnes den tydelige 
vertikalfolden på innsiden av jomfruens høyre ben? Hvordan er kappen drapert rundt 
jomfruens skuldre? Hvordan er jomfruens kappe drapert utover tronen? 
 
Vertikalfolden vi ser på Bønsnesmadonnaen går på innsiden av jomfruens høyre ben helt ned 
til fundamentet. Undersøkelsen av materialet viser at kun 19 av skulpturene har denne 
draperingen av kappefolden.
86
 Det er for øvrig variasjon av vertikalfoldens utforming 
innenfor gruppen. Madonnaskulpturene fra Austrått I og II, Dønnes, Hillestad, Kyrkjebø, 
Kvikne, Näsinge og Spydeberg har størst likhet med Bønsnesmadonnaen da vi ser en tydelig 
vertikalfold som går på innsiden av jomfruens høyre ben helt ned til fundamentet (ill. 88, ill. 
90, ill. 99, ill. 28, ill. 80, ill. 82, ill. 14 og ill. 34). Bønsnesmadonnaen er alene om å ha dette 
stiltrekket innenfor Hamar bispedømme, ellers viser funnene en jevn geografisk spredning. 
De fleste av disse ni skulpturene er datert til perioden 1250-1300. De fleste av disse åtte 
skulpturene er datert til perioden 1250-1300.
87
  
 
Neste spørsmål dreier seg om jomfruens kappedrapering rundt skuldrene. Madonnaen fra 
Bønsnes har kappen liggende langs skuldrene og armenes utside. Av det undersøkte 
materialet er det i alt 19 skulpturer som har samme kappedrapering som Bønsnes.
88
 Funnene 
                                                                                                                                                        
→foldene løper i rette, vertikale folder nedover skulpturen, slik det sees på madonnaskulpturene: Aulstad, Dyste 
II, Tanum (Bærum) og Hemsedal I-portalen (ill. 121, ill. 122). Forekomstene fordeles med: Oslo har 15; Hamar 
har 12; Bjørgvin har 6; Nidaros har 13; Stavanger har to og 5 med utenlandsk proveniens.  
86
 Skulpturer med lik vertikalfold er: Austrått I og II, Bønsnes, Dønnes, Haslum, Hillestad, Kvikne, Kyrkjebø, 
Mosvik, Mære, Spydeberg, Svenneby, Treungen, Västra Skrukeby, Kirkjubøur, Näsinge, ukjent kirke Bohuslän 
(inv. nr. 1417), Lillhärdal og Stala. I tillegg vil jeg nevne at madonnaskulpturene fra Aulstad, Dyste II, Østsinni 
og ukjent kirke (Østlandet, privat eie), har alle en kappefold lagt på innsiden av jomfruens høyre ben, men folden 
er vesentlig kortere og avsluttes horisontalt et godt stykke ovenfor fundamentet.  
87
 Hamar og Bjørgvin har én; Oslo har tre; Nidaros har fire. Datering av skulpturene Austrått I: omkring 1255 
(Andersson, 1949, s.117), ca. 1240-60 (Andersen, 2005, kat.nr.4), 1220-30 (Blindheim, 2004, s. 54). Austrått II: 
ca. 1250-75 (Andersen, 2005, kat. nr. 5). Dønnes: 1250-1300 (RA, arkiv A404), slutten av 1200-tallet (Eilertsen, 
2001, s. 52). Hillestad: 1220-70 (Andersson, 1949, s.147-48), ca. 1275 (NIKU, Ikonografisk registrant), 1240-60 
(Blindheim, 2004, s. 100). Kyrkjebø: 1240-60 (Blindheim, 2004, s.78). Kvikne:1220-70 (Andersson, 1949, s. 
228-29), ca. 1250 (RA arkiv B31). Näsinge: 1220-70 (Andersson, 1949, s. 154), 1275-1300 (Norberg, 1939, 
s.13). Spydeberg: omkring 1250 (Andersson, 1949, s. 223), 1250-70 (Fett, 1908, s. 66-67). 
88
 Materialet inndeles kategoriene: A) Kappen er lagt langs skuldrene og armenes utside. Kategorien inneholder 
skulpturene: Austrått I, Balke, Bønsnes, Dal, Dønnes, Enebakk, Gassicourt, Grong, Haslum, Hedrum, Hillestad, 
Hove, Lunner, Naverstad, Røldal, Spydeberg, Vollan gård, Østsinni og Lillhärdal (ill. 88, ill. 50, ill. 38, ill. 64, 
ill. 99, ill. 4, ill. 111, ill. 93, ill. 6, ill. 26, ill. 28, ill. 78, ill. 59, ill. 12, ill. 107, ill. 34, ill. 84, ill. 62, ill. 101).  B) 
Kappen er lagt langs høyre arms utside og dekker venstre skulder og arm. Kategorien inneholder 19 skulpturer 
samt Hemsedal I-portalen. C) Kappen tildekker skuldrene og til dels armene. Kategorien inneholder 18 
skulpturer, gravmonumentene nr 14 (ill. 120) og 38 samt alterfrontalene Skaun  (ill. 117) og Tingelstad I (ill. 
118). 
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fordeler seg forholdsvis likt mellom de ulike bispedømmer, og kan indikere genetiske likheter 
mellom disse skulpturene.
89
 Tatt i betraktning den jevne fordelingen over store geografiske 
områder, kan det også tyde på at det her er snakk om et felles forelegg med ulike resultater. 
Datering av gjenstandene, med utgangspunkt i spørsmålet kappedrapering over jomfruens 
skuldre, viser at de fleste hører til i perioden 1250-1300.
90
 Dette kan slik jeg ser det, 
underbygge min argumentasjon om at Bønsnesmadonnaen kan dateres til andre halvdel av 
1200-tallet.  
 
Siste spørsmål angående detaljutformingen av foldene, er hvordan jomfruens kappe er drapert 
utover tronen. På Bønsnesmadonnaen ser vi at jomfruens kappe er drapert utover tronen, og 
Blindheim trekker frem denne detaljen som spesiell for skulpturen. Argumentene jeg har lagt 
frem tidligere i dette kapittelet viser at jeg sier meg uenig med Blindheim på dette punktet. I 
tillegg til madonnaskulpturene (diskutert på side 45-46) som ble trukket frem i 
argumentasjonen i forhold til Blindheims teorier, vil jeg rette oppmerksomheten mot 
alterfrontalet Tingelstad I samt et gravmonument nr. 5 fra Nidaros (ill. 118 og ill. 119).
91
 De 
to sistnevnte gjenstandene viser den tronende jomfru Maria med barnet sittende på venstre 
kne, og det er interessant å merke seg at jomfruens kappe er drapert godt synlig utover tronen. 
Alterfrontalet er datert til 1275-1300, og gravmonumentet til 1250-1300. Disse funnene kan 
etter min mening tyde på at Bønsnesmadonnaen er yngre enn tidligere antatt, og en mulig 
datering kan være 1250-75. Den geografiske spredningen viser at det er en forholdsvis jevn 
geografisk fordeling av gjenstandene, og funnene kan indikere at kappedrapperingen utover 
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 Hamar har fem; Oslo har seks; Stavanger har én; Nidaros har fem; Bjørgvin har én og én med utenlandsk 
proveniens. 
90
 Datering av madonnaskulpturene fra Balke: omkring 1250 (Andersson, 1949, s. 223), 1260-70 (Blindheim, 
2004, s.104). Dal: 1220-70 (Andersson, 1949, s.209-11), 1250-70 (Blindheim, 2004, s. 106). Enebakk: 1220-70 
(Andersson, 1949, s. 138-42), 1240-55 (Blindheim, 2004, s. 132). Gassicourt: tidlig 1200-tall (af Ugglas, 1951 
og Langlois, 1997. s 90). Grong: 1230-50 (Blindheim, 2004, s. 88), 1250-75 (Andersen, 2005, kat. nr. 14). 
Haslum: ca. 1250 (Blindheim, 1952, s. 96). Hedrum: omkring 1300 (Christie, 1960, s. 48). Hove: 1220-30 
(Andersson, 1949, s. 127), 1230-35 (Blindheim, 2004, s. 48). Lunner: 1220-70 (Andersson, 1949, s. 171), 1225-
50 (Blindheim, 1952, s. 97). Naverstad: omkring 1260 (Andersson, 1949, s. 223), 1250-70 (Blindheim, 2004, s. 
102), omkring 1240 (Norberg, s. 9). Røldal: 1220-70 (Andersson, 1949, s. 135), 1240-60 (Blindheim, 2004, s. 
80). Vollan gård: 1250-1300 (KHMs arkiv, C22203). Østsinni: omkring 1250 (Fett, 1937, s. 90), 1225-50 
(Blindheim, 1952, s. 97). Lillhärdal: midten av 1200-tallet (Andersson, 1949, s. 118). For dateringer av de øvrige 
skulpturene: fotnote 87. 
91
 Madonnaskulpturene jeg anser for å ha lik kappedrapering er Bønsnes, Dovre, Hedalen, Hillestad, Hove, 
Näsinge og ukjent kirke Bohuslän (inv. nr. 1417). For informasjon om alterfrontalet Unn Plahter, «The 
catalogue». I Painted alter frontals of Norway 1250-1350, vol 2, med bidrag av Bjørn Kaland, Katharina von 
Salis, Sophie Stos og Raymond White (London: Archetype Publications, 2004), 269-272. For informasjon om 
gravmonumentet, Øystein Ekroll, Her hvilir, 32.  
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tronen var et vanlig stiltrekk i perioden. Slik jeg ser det, er stiltrekket på Bønsnesskulpturen 
ikke et sikkert bevis for at skulpturen er en sjelden utgave.
92
  
 
Det siste diagnostiske kriteriet jeg har undersøkt innen stilanalysen er jomfruens og barnets 
frisyre samt om ørene er synlige eller tildekket. Bønsnesmadonnaens hår er fremstilt i 
bølgende riller, og undersøkelsen viser at 23 gjenstander har tilsvarende frisyrefremstilling. 
Da det er et så vidt høyt antall, fastslår antageligvis funnet at det ikke kan sies noe sikkert 
utover det faktum at Bønsnesmadonnaen føyer seg naturlig inn i periodens konvensjon. For å 
kunne spore eventuelle genetiske likheter må vi derfor se etter detaljer i frisyrefremstillingen 
på de ulike gjenstandene. Bønsnesmadonnaens hårfrisyre er fremstilt med tre myke bølger. 
Ved skuldrene er håret lagt i en bue inn mot halsen, samt et lite stykke utover på skuldrene. 
Etter min mening er frisyreutformingen på skulpturene fra Biri, Dovre, Fresvik, Kors og 
Røldal spesielt lik den vi ser på Bønsnesskulpturen (ill. 52, ill. 54, ill. 76, ill. 86 og ill. 107).
93
 
Det er interessant å merke seg at det er vesentlig ulik frisyre på madonnaskulpturene fra 
Gassicourt, Selsø, Västra Skrukeby og Sällstorp, som Andersson knytter opp mot 
Bønsnesskulpturen. Funnene basert på frisyreutformingen kan indikere en datering av 
Bønsnesmadonnaen til andre halvdel av 1200-tallet.
94
 I tillegg til forskjellig hårfrisyre har jeg 
merket meg at madonnaskulpturene fra Selsø, Sällstorp, Mo, Naverstad og Näsinge viser 
jomfruen med synlige ører. Dette trekket finner vi ikke på Bønsnesmadonnaen, noe jeg mener 
styrker min tese om at skulpturen ikke er skåret i en fransk-dansk skole slik Andersson 
fremlegger.
95
 I tillegg er det er også verdt å merke seg at samtlige madonnafremstillinger med 
synlige ører befinner seg enten i Danmark, Syd-Sverige eller i Bohuslän. Sistnevnte region 
var i middelalderen en del av Oslo bispedømme.  
 
Bønsnesbarnets frisyre er kort, fyldig og tilnærmet glatt hår. Undersøkelsen viser at 19 
skulpturer har tilsvarende frisyreutforming, og det er Hamar bispedømme som har flest 
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 Oslo og Hamar har tre skulpturer hver; Bjørgvin, Stavanger og Nidaros har én hver.  
93
 Hamar har tre; Stavanger, Bjørgvin og Nidaros har én hver. Madonnaskulpturen fra ukjent kirke i Bohuslän 
(inv. nr. 1417) ble endret til en skulptur av Anna på 1400-tallet og i den forbindelse ble det påsatt nytt hode. Nytt 
hode har også madonnaskulpturen fra Stala.  
94
 Datering av skulpturene fra Biri: omkring 1250 (Blindheim, 1952, 97 og Andersson, 1949, s. 223). Dovre: 
slutten av 1200-tallet (Blindheim, 2004, s. 158), 1275-1300 (Andersen, 2005, ill. nr. 61). Fresvik: omkring 1250 
(Fett, 1937, s. 110), 1240-60 (Blindheim, 2004, s. 76). Kors: omkring 1250 (Fett, 1937, s. 39), slutten av 1200-
tallet samt endringer rundt år 1400 (Blindheim, 2004, s. 84). Røldal: 1220-70 (Andersson, 1949, s. 135), 1240-60 
(Blindheim, 2004, s. 80).  
95
 Fremstillinger hvor Maria ikke har synlige ører er fordelt med: Oslo har 12; Hamar har 16; Bjørgvin har 8; 
Nidaros har 14; Stavanger har 4 og 3 med utenlandsk proveniens.  
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forekomster.
96
 Bønsnesbarnet har synlige ører med en detaljert utforming, og undersøkelsen 
viser at dette også er tilfelle med 16 andre gjenstander. Ingen av skulpturene Andersson 
sammenlignet Bønsnesskulpturen har detaljen med synlige ører. Den geografiske spredningen 
viser flest forekomster innenfor Nidaros bispedømme.
97
 
 
 
Diskusjon rundt egne funn basert på motiviske trekk 
 
I undersøkelsen basert på motivske trekk har jeg valgt jomfruens og barnets kroppsstilling 
som første diagnostisk kriterium. Studiet viser at i 55 tilfeller er jomfruen fremstilt sittende 
frontalt med blikket vendt rett mot betrakteren.
98
 Med dette kan vi konstantere at 
Bønsnesjomfruens kroppsstilling ikke er avvikende fra resten av materialet. Bønsnesbarnet er 
plassert mot høyre på jomfruens fang, og undersøkelsen av det øvrige materialet viser at i 15 
tilfeller er barnet fremstilt på tilsvarende måte. Det er flest forekomster innen Nidaros 
bispedømme.
99
  
 
Undersøkelsen av jomfruens og barnets attributter og gester, og ikke minst kombinasjonen av 
disse, viste seg å avdekke et stort mangfold i det bevarte materialet. Bortsett fra polykromien 
er Bønsnesmadonnaen slik vi ser henne i dag autentisk. Hennes attributter og gester er i høyre 
hånd en kule med hull, og i venstre hånd holder hun en kappeflik, samtidig som hun støtter 
barnet.
100
 Da kulen Bønsnesjomfruen holder i høyre hånd er utformet med et hull, antar jeg er 
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 Hamar med ni; Oslo, Bjørgvin og Nidaros med tre; én med utenlandsk proveniens. I 19 tilfeller mangler 
barnets hode, barnet i sin helhet, eller ødeleggelser er for omfattende til å kunne si noe sikkert om frisyren.  
97
 Nidaros har seks; Bjørgvin og Hamar har fire hver; Oslo, Stavanger og utenlandsk proveniens har én hver. 
Barnefremstillinger med synlige ører: Austrått I, Biri, Bønsnes, Dønnes, Gaillac (ill. 113), Hove, Kirkjubøur (ill. 
70), Kvikne, Kyrkjebø, Mosvik (ill. 95), Naverstad, Røldal, ukjent kirke Bohuslän, ukjent kirke Hordaland samt 
gravmonument nr. 14 (ill. 119) og alterfrontale Nes I.  
98
 I seks tilfeller er jomfruens blikk vendt nedover eller mot barnet.  
99
 Samme positur hos barnet finnes på skulpturene fra: Bønsnes, Grong, Hedrum, Hospitalkirken, Hove, Kors, 
Østsinni, Sällstorp, V. Skrukeby, Näsinge, ukjent kirke Bohuslän (inv. nr 1417) samt gravmonumentene nr. 5 og 
38; alterfrontalet fra Tingelstad I og Hemsedalportalen. Forekomstene fordeles følgende: Oslo og Hamar har tre 
hver; Nidaros har fem; Bjørgvin og Stavanger har én gjenstand hver og det er to skulpturer med utenlandsk 
proveniens. I tilfeller hvor barnet er fremstilt sittende mot høyre kan det etter min mening, ha sammenheng med 
motivene fremstilt på innsiden av alterskapsdørene. Vi ser blant annet på Hemsedalportalen, korutsmykningen i 
Ål stavkirke, for foto Erla B. Hohler, Norwegian stave church sculpture, vol. I (Oslo: Scandinavian University 
Press, 1999), 75 og baldakinen i Hopperstad stavkirke, for foto Leif Anker, Jiri Havran. De norske stavkirkene 
(Oslo: Arfo, 2005), 135, at de hellig tre kongers tilbedelse da er til høyre for den tronende madonna med barnet. 
Med andre ord er barnet vendt mot kongene. Et interessant spørsmål er om dette er grunnen til 
skulpturfremstillingene slik vi ser blant annet på Bønsnesskulpturen og Hedrum. 
100
 Materialet ble inndelt i to hovedkategorier. A) Kule med hull, stilk eller rester etter stilk i høyre hånd og 
kappeflik i venstre hånd. B) Kule med hull, stilk eller rester etter stilk i høyre og støtter barnet med venstre hånd. 
Fem skulpturer faller bort: på to er kun jomfruens hode bevart, og på tre skulpturer mangler jomfruens hender.  
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at det har stått en lilje eller lignende i kulen. Kombinasjonen kule med hull og kappeflik sees 
hos madonnaskulpturene fra: Biri, Bønsnes, Hedalen, Hillestad, Kirkjubøur, Kors, Naverstad 
og Vollan gård. Det vil si at kombinasjonen av jomfruens attributt og gest er bevart innenfor 
alle norske bispedømmer.
101
 Viktig å fremheve er også de 11 skulpturene hvor jomfruens 
høyre arm eller attributtet mangler, og kappen holdes i venstre hånd. På grunn av kappefliken 
som holdes av jomfruen i venstre hånd, dannes det en lang vertikalfold som går ned til 
fundamentet. Tilsvarende vertikalfold fant jeg hos 18 skulpturer, og med flest forekomster i 
Hamar bispedømme.
102
  
 
Jeg har sagt meg enig i Blindheims konklusjon at barnets høyre og venstre arm samt septeret 
og boken han holder er feilaktig reparert/rekonstruert. Etter grundig studier av skulpturen kan 
jeg fastslå at barnets armer ser vesentlig nyere ut enn resten av kroppen, da treet virker 
friskere og det er en åpenbart nyere polykromi. Det er derfor enkelte usikkerhetsmomenter 
knyttet til undersøkelsen av Bønsnesbarnet. Spørsmålene blir: Hva slags attributter hadde 
barnet opprinnelig? Har armen vært hevet med en velsignelsesgest, eller har han strukket 
armen ut for å berøre jomfruen slik vi kan se det på madonnaskulpturen fra Treungen? Ingen 
av mulighetene kan med sikkerhet fastslås, men jeg anser det som mest sannsynlig at armen 
har vært hevet i en velsignelsesgest. Dette kan begrunnes med at det ikke finnes spor på 
barnets høyre ben som indikere at en gjenstand har vært plassert der.
103
 En ytterligere 
forsterkning av antagelsen er vinkelen i overgangen mellom høyre skulder og arm som 
indikerer at armen har vært hevet. Som jeg påpekte i tredje kapittel, er det på barnets venstre 
arm en unaturlig vinkel i overgangen mellom kropp og arm. I tillegg er det spor på barnets 
venstre ben som viser en liten grop med ca. 2,5 cm i diameter. Med bakgrunn i denne 
observasjonen anser jeg det som sannsynlig at barnet har hatt en kule liggende på det venstre 
ben som han samtidig har holdt med sin venstre hånd. Barnets gest og attributt har etter mitt 
syn, sannsynligvis vært velsignelse med høyre hånd og kule i venstre hånd. Hvor mange 
tilfeller er det eller har det sannsynligvis vært av denne type fremstilling? Skulpturene fra: 
Mære, Vallset, Vestre Gausdal, Selsø og Gaillac (ill.97, ill. 44, ill. 60, ill. 109, ill. 113), har 
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 Skulpturene er: Austrått I, Biri, Bønsnes, Balke, Dal, Gaillac, Grong, Haslum, Hedalen, Hillestad, 
Hospitalkirken, Kors, Lunner, Svenneby, Tanum (Brunlanes), Treungen, Vollan gård, Østsinni, Kirkjubøur. 
Forekomstene fordeles med: Hamar, Oslo, Nidaros har to hver; Stavanger og Bjørgvin har én.  
102
 Naverstad og skulpturene nevnt i fotnote 101 utenom Balke. Hamar har seks; Oslo og Nidaros har fem; 
Bjørgvin har én, Stavanger og utenlandsk proveniens har én hver. 
103
 Materialet ble inndelt i følgende kategorier: A) Velsignelsesgest med høyre hånd/høyre hånd mangler og kule 
i venstre hånd. B) Velsignelsesgest med høyre hånd/høyre hånd mangler og bok i venstre hånd.  I 19 tilfeller 
mangler barnets hender eller barnet i sin helhet.  
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denne kombinasjonen av attributt og gest.
104
 I tillegg anser jeg det sannsynlig at ytterligere 
åtte skulpturer har hatt samme fremstilling, da vinkelen mellom kropp og arm indikerer en 
hevet armstilling.
105
 Undersøkelsen viser slik jeg tolker det, at Bønsnesbarnet er en naturlig 
del av det norske materialet.  
 
Det siste kriteriet i denne undersøkelsen er krone. Når det gjelder hvorvidt figurene er 
fremstilt med eller uten krone, viser undersøkelsen at samtlige bevarte madonnafremstillinger 
har båret krone. På fremstillingene av barnet er det derimot noe variasjon, men barn med 
krone er dominerende.
106
 I sum viser undersøkelsen at fremstillingen av jomfruen og barnet 
faller innunder «krone-kategorien». Det kan med andre ord ikke spores avvik på 
Bønsnesskulpturen som skiller skulpturen fra majoriteten av det bevarte materialet.  
 
 
Oppsummering av egne funn basert på stilanalysen og motiviske trekk 
 
Stilanalysen av Bønsnesmadonnaen og sammenligningsmaterialet, har frembrakt særlig to 
interessante forhold. Det første er at undersøkelsen viser at i 7 av 13 tilfeller har 
Bønsnesmadonnaen størst likheter med gjenstander innenfor Hamar bispedømmes grenser i 
middelalderen. I 1 tilfelle har skulpturen størst likheter med gjenstander innen Oslo 
bispedømme, og i 2 tilfeller er det størst samsvar innen Nidaros bispedømme. I 3 tilfeller er 
det like mange forekomster mellom Hamar, Oslo og Nidaros bispedømme. Undersøkelsene 
bygger på grundige studier av 64 objekter fra 1200-tallet, 59 med norsk proveniens og 5 med 
utenlandsk proveniens. Etter mine vurderinger utpeker Hamar bispedømme seg ut som et 
sannsynlig geografisk område for tilvirkelsen av Bønsnesmadonnaen. Svakheten i 
undersøkelsen kan sies å være fordelingen av de analyserte gjenstandene. Innenfor Oslo, 
Hamar, Nidaros, Bjørgvin og Stavanger bispedømmer er det henholdsvis 17, 16, 15, 7 og 4. 
Da det er omtrentlig like mange objekter fra det nordligste bispedømme som det er fra 
Østlandets bispedømmer, mener jeg at min konklusjon allikevel er velfundert.  
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 Forekomstene fordeles: Hamar har tre; Nidaros én og to med utenlandsk proveniens. 
105
 Skulpturene er: Austrått II, Bønsnes, Hospitalkirken, Huseby, Kvikne, Lunner, Mære, Røldal, Vallset, 
Venstre Gausdal, Selsø, Gaillac, Näsinge og Stala. Fordelingen mellom bispedømmene: Hamar har fem; Oslo 
har to; Nidaros har fire; Stavanger har én og to med utenlandsk proveniens.   
106
 Madonnaskulpturen fra ukjent kirke Bohuslän (inv.nr.1417) og Stala har begge hoder fra senmiddelalderen og 
det er derfor ikke mulig å si noe om figurene opprinnelig var fremstilt med krone. 16 av artefaktene faller utenfor 
undersøkelsen: i 2 tilfeller er kun jomfruens hode bevart, i 2 tilfeller er barnet forsvunnet og i 12 av tilfellene 
mangler barnet hodet. 38 barnefremstillinger, inklusive Bønsnesbarnet bærer krone, mens 9 er fremstilt uten 
krone.  
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Det andre interessante forholdet som undersøkelsene i flere tilfeller viser, er at 
Bønsnesmadonnaen har tydelige likheter med verk/skulpturer som i den tidligere forskningen 
er datert til perioden 1250-1300. Disse funnene forsterker etter mitt syn, min foreslåtte 
datering av Bønsnesskulpturen til andre halvdel av 1200-tallet. Undersøkelsen av motiviske 
elementer viser også at Bønsnesskulpturen føyer seg naturlig inn i det bevarte norske 
materialet, da skulpturen i flere tilfeller har tydelige likheter med gjenstander fra hele landet. 
Konklusjonen så langt er at Bønsnesskulpturen sannsynligvis ble skåret på Østlandet en gang 
mellom 1250-1300.  
 
 
5.2 Håndverksmessige spor 
 
Blindheim har i sin forskning sett nærmere på skulpturenes håndverksmessige spor. Forskeren 
påpeker at disse aspektene er fraværende i tidligere forskning, og at dette er viktige detaljer og 
dermed ikke kan overses. Det håndverksmessige kan også slik jeg ser det, indikere et 
tilvirkningssted for de ulike skulpturene. Begrunnelsen for å ta med håndverksmessige 
kriterier er for å sette fokus på selve håndverket. Det er håndverkere som har skåret 
madonnaskulpturene, og etter mitt syn ville han arbeide praktisk orientert. Det er ikke det 
samme som å si at en håndverker ikke kunne ha tanker om å lage et vakkert arbeid, men først 
og fremst skulle treskjæreren lage bruksgjenstander. Derfor ville en håndverker, slik jeg ser 
det, arbeide praktisk orientert og ikke kunstnerisk. I likhet med analyse basert på stil- og 
motiviske kriterier, mener jeg at en analyse med håndverksmessige kriterier kan bidra til å 
påvise eventuelle likheter innenfor sammenligningsmaterialet. Målsetningen er å spore mulige 
fellestrekk med utgangspunkt i de diagnostiske kriteriene nevnt innledningsvis i dette 
kapittelet.  
 
Bønsnesmadonnaen er, i likhet med majoriteten av det bevarte materialet, skåret i eik.
107
 
Ifølge Kollandsrud ble eik fra ca. 1250 den foretrukne tresorten til skulpturer. Blindheim 
hevder også at eik ble mer utbredt i perioden 1225-75 i de områder hvor eik vokste. Et 
interessant spørsmål må da være hvor vokste det eik? Og kan eikeforekomstene si noe om et 
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 I noen få tilfeller ser vi at furu, bjørk og lind er brukt. I Kulturhistorisk museums arkiv (C263) står det at 
madonnaskulpturen fra Haslum er av eik, mens Christie og Christie, Norges kirker: Akershus, 2 bd (Oslo: 
Forlaget Land og kirke, 1969), 374, oppgir bjørk som tresort. Madonnaskulpturen fra Spydeberg er ifølge Fett, 
Billedhuggerkunsten i Norge under Sverreætten, 66, laget av furu, mens Christie og Christie, Norges kirker: 
Østfold. 2 bd, 294, mener skulpturen er laget av eik.   
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eventuelt verksted? Ifølge Blindheim dominerte eik i regionen sørøst rundt Oslofjorden, mens 
det i Trøndelagsdistriktet og de indre regioner på Østlandet ikke vokste eik. Henrik von 
Achen påpeker at deler av vestlandskysten var dekket av eiketrær, og at forekomsten av 
eiketrær var stor nok til at trærne ble en eksportvare.
108
  
 
I skogsbruksforskningen har jeg blitt kjent med at det eksisterer to typer viltvoksende eik i 
Norge, sommereik (Quercus robur) og vintereik (Quercus petraea), og disse kan adskilles da 
de har ulike artskarakterer. Min teori er at et mulig tilvirkningssted for Bønsnesmadonnaen 
kan indikeres med bakgrunn i hvilke eiketype skulpturen sannsynligvis er skåret av. 
Differensieringen mellom eiketypene har ikke, så langt jeg kjenner til, blitt presentert i 
tidligere forskning. Det er derfor interessant å se nærmere på eikesortene artskarakterer og 
utbredelse.  
 
I vanlig beskrivelse karakteriseres sommereik ved et robust utseende med grove, knudrete og utstrakte 
grenser og med tilbøyelighet til å utvikle en lavtsittende krone. Sommereika kan bli meget gammel og 
oppnå store dimensjoner. [...].Vintereik karakteriseres ved et finere og mindre knudret grenverk, mer 
høytsittende krone med oppadgående grener. Den får tettere krone og gir mer skygge enn 
sommereika, men den oppnår neppe så store dimensjoner som denne.
109
  
 
Lars Helge Frivold (1994) legger frem en detaljert oversikt over eikesortenes utbredelse. 
Frivold skiller mellom to kategorier: 1) Et naturlig utbredelsesområde. 2) Naturlig 
utbredelsesområde/delvis eller spredt. Sommereik finnes i første kategori på Sørlandet og i 
kyststrøk og i andre kategori på Øst- og Vestlandet. Vintereik finnes i første kategori på Sør- 
og Vestlandet og i kyststrøk, og i andre kategori på Østlandet.
110
 Det kan innvendes mot 
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 Blindheim, Gothic painted wooden sculpture in Norway 1220-1350, 18; Kollandsrud, «Technological 
mapping of Norwegian polychrome wooden sculpture, 1100-1350», 133; Henrik von Achen, «`Hanseatic´» art in 
late medieval Bergen: Import or local production?». I Bergen and the German hansa (Bergen: Bryggens 
museum, 1994), 71.  I forbindelse von Achens poeng om Norges eksport av eiketømmer i middelalderen, legger 
Aoife Daly, «Timber, Trade and Tree-rings. A dendrochronogical analysis of structural oak timber in Northern 
Europe, c. AD 1000 to c. AD 1650» (PhD-avhandling, University of Southern Denmark, 2007), 127-134, frem 
interessant forskning. Daly utførte i samarbeid med Norsk Sjøfartsmuseum analyser på et skipsvrak som ble 
funnet i Skien (Telemark). Undersøkelsen viste at eiketrærne anvendt til skipsbyggingen, datert til slutten av 
1300-tallet, har to provenienser: i regionen rundt Vistula (Sør-Polen) og Kiel (Nord-Tyskland). Dalys forskning 
bekrefter etter mitt syn, at eikeforekomstene varierte i middelalder. Hvis det hadde vært god tilgang på solid eik, 
som var vesentlig i skipsbyggingen, hvorfor ble det da importert eiketrær fra utlandet? Den fastslåtte 
proveniensen på eiketrærne i skipsvraket i Skien, kan etter min mening bekrefte utbredelsen av sommer- og 
vintereik.  
109
 Finn Gløersen, Torkel Lian, Magne Risdal, Eika i norsk skogbruk (Oslo: Det norske skogselskap, 1957), 14-
15. 
110
 Eikeutbredelsen presenteres skjematisk og det fremgår ikke detaljert hva som menes med kyststrøk, men 
forskeren skriver:«Sommereik finnes i et belte langs kysten til Rogaland, med spredte forekomster videre 
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denne kartleggingen at store endringer kan ha skjedd fra skulpturene ble tilvirket og den nyere 
tids eikeutbredelse. Torgeir Fryjordet (1992) legger imidlertid frem en kartlegging omkring 
eikeutbredelsen som går tilbake til slutten av 1500- og begynnelsen på 1600-tallet.  
 
I Båhus len var det eik i overflod ifølge en innberetning fra lensmannen Tage Thott i 1562, men 
Akershus len var det lite eiketømmer [...] På herredag i 1580 forelå en beretning fra lensmann 
Lindenov om eikeskogene i Bergenhus len. Bare i Sunnhordland fogderi var det eikeskoger som 
dugde [...].
111
  
 
Fryjordets funn er dermed i samsvar med det Blindheim legger frem om eikeutbredelsen i 
Osloregionen. Kunnskapen om sommer- og vintereikens ulike artskarakterer og deres 
utbredelse, danner grunnlag for det neste diagnostiske kriterium: Hva slags treemne ble brukt 
til skulpturen? Størrelsen på treemnet satte begrensninger for håndverkeren når det gjaldt den 
ferdige skulpturen. Dersom håndverkeren hadde tilgang på sommereik, ville han ha mulighet 
til å lage skulpturer med stor bredde. I denne sammenheng er det spesielt interessant hva 
Fryjordet skriver om eikeskogen i Telemark og Buskerud. «De beste masteskogene fant 
kommisjonen i Bratsberg len, i Bø og Lunde, Fyresdal og Kviteseid. De fant mange skoger 
med master på 18-22 palmer[...] Kommissærene fant gode masteskoger også i Buskerud 
fogderi med Ringerike og Modum, samt Hadeland».
112
 Det forklares at én palm omkrets vil si 
omtrent tre centimeter, og det vil si at eiketrærne som ble kartlagt i Telemark hadde en 
diameter på mellom 54-66 centimeter. I forbindelse med treemne er det derfor interessant å se 
på kombinasjonen av skulpturenes bredde og høyde.
113
 Av det undersøkte 
sammenligningsmaterialet faller madonnaskulpturene fra Biri, Dønnes, Fresvik, Hedalen, 
Naverstad, ukjent kirke Hordaland, Kirkjubøur, Näsinge og ukjent kirke Bohuslän (inv.nr. 
3014) inn under samme bredde/høydekatergori som Bønsnesmadonnaen. Undersøkelsen viser 
omtrentlig like mange forekomster innen Hamar, Oslo og Bjørgvin bispedømme, og det kan 
indikere en sammenheng mellom eikeutbredelse og verksteder.
114
 Jeg sier meg allikevel enig 
med Anker i at det ikke kan sluttes noe sikkert fra tresort og opphavssted. Det kan ikke 
fastslås at tresort og treemne gir et sikkert svar på Bønsnesmadonnaens tilvirkningssted, men 
                                                                                                                                                        
→nordover til Nordmøre. Vintereika forekommer spredt i et mer smal belte enn sommereika, langs kysten opp 
til Sunnmøre. I innlandet østafjells går sommereika så langt som til Hedmark, mens vintereika holder seg til 
kysten[...]». Lars Helge Frivold, Trær i kulturlandskapet (Oslo: Landbruksforlaget, 1994), 19, 74. 
111
 Torgeir Fryjordet, Skogadministrasjon i Norge gjennom tidene: Skogforhold, skogbruk og skogadministrasjon 
fram til 1850, 1 bd (Oslo: Landbruksdepartementet og direktoratet for statens skoger, 1992), 63.  
112
 Ibid., 67. 
113
 Andersson, English influence in Norwegian and Swedish figuresculpture in wood 1220-1270, 123. I 
forbindelse med madonnaskulpturene fra Kall og Lillhärdal, nevner forskeren at treemnet er årsaken til at 
skulpturene har liten dybde. Kallmadonnaens trone er kun 2.5 cm dyp. 
114
 Kategori A) h: → 90 cm/b: → 40 cm. B) h:90 cm →/b: → 40 cm, med henholdsvis 13 og 10 skulpturer. 
Forekomstene fordeles: Oslo og Bjørgvin har tre hver; Hamar har to; Stavanger og Nidaros har én hver. 
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det kan etter mitt syn indikere et opphavssted. Buskerud og Telemark har som vi ser en stor 
forekomst av omfangsrike eiketrær. Hvorfor skal det da ikke ha eksistert verksteder som 
arbeidet med treskulpturer som hadde gode treemner i nærmiljøet? Det er etter min mening en 
mulighet for at Ringerike i middelalderen drev handelsvirksomhet med utgangspunkt i 
eikeskogen, og at det derfor ble etablert verksteder på Ringerike. På en annen side kan 
skulpturlikhetene skyldes import mellom bispedømmene, i likhet med hva Andersson påviser 
i spørsmålet om deler av det svenske materialet.
115
 Et interessant funn er at samtlige 
skulpturer innen Oslo bispedømme tilhører Bohuslän. Som det kom frem i beretningen fra 
Tage Thott i 1562 var det en overflod av eikeskog i denne regionen. Eksempelvis kan 
Bønsnesmadonnaen være importert fra Bohuslän i Oslo bispedømme. 
 
Bønsnesskulpturens uthuling er bred i skulpturens nederste del, et smalt felt ved tronens topp, 
og deretter en bred og rund uthuling som avsluttes ved jomfruens nakke. Undersøkelser med 
uthuling som diagnostisk kriterium viser at fire skulpturer har tilnærmet samme uthuling som 
Bønsnesmadonnaen: madonnaskulpturene fra Dal, Tanum i Brunlanes (ill. 31), Treungen (ill. 
67), og Østsinni (ill. 63).
116
 Den geografiske fordelingen av forekomstene viser at Hamar 
bispedømme har fire og Oslo bispedømme har én. Andersson omtaler ikke skulpturenes 
baksider i forbindelse med plasseringen av Bønsnesmadonnaen i en fransk-dansk skole. Det 
viser seg imidlertid at det er vesentlig ulik uthuling på skulpturene innenfor denne gruppen. 
Spesielt på madonnaskulpturen fra Gassicourt (ill. 112) ser vi en helt annen uthuling enn det 
vi finner på Bønsnesmadonnaen (ill. 39).  
 
Det siste diagnostiske kriteriet er barnets størrelse i forhold til hele skulpturen (prosentvis). 
Tanken bak kriteriet er at til tross for felles forelegg, ville en treskjæreren ha en egen mal å gå 
etter når det gjaldt å risse opp de grove trekkene på skulpturen. Det må, slik jeg ser det, ha 
vært en viss rekkefølge i arbeidet. Først en «grovskjæring», og deretter ble detaljer skåret.  
Undersøkelsen av sammenligningsmaterialet viser at 18 skulpturer har det samme 
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 Aron Andersson, «Romanesque and gothic sculpture». I Medieval wooden sculpture in Sweden, vol 2 
(Stockholm: Museum of national antiquities, 1966), 71. 
116
 Jeg har observert at det på enkelte skulpturer er skåret enten et rektangel eller en trekant i jomfruens hode. Jeg 
har ikke funnet forklaringer i tidligere forskning på hva dette kan skyldes. På madonnaskulpturene fra Balke, 
Biri, Dønnes, Grong, Hedrum, Kirkjubøur, Lunner, Naverstad og Spydeberg er det skåret et rektangulært felt, 
mens det på madonnaskulpturene fra Dovre, Hedalen og Vestre Gausdal er det skåret et trekantformet felt. I 
tillegg vil jeg nevne at på madonnaskulpturen fra Hedalen, ser vi fem hvite runde felt på skulpturens bakside 
(ill.103). Trine Frøysaker, «Hvordan middelalderens krusifikser ble laget». I Kors og krusifiks: Tre utsnitt av 
deres historie (Oslo: NIKU, 2001), 18, forklarer i forbindelse med en Kristusfigur fra Grong kirke, at maleren 
kunne holde regning med antall lag grundering på skulpturen ved å sette på et hvitt felt for hvert lag.  
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størrelsesforholdet barn i forhold til resten av skulpturen.
117
 Etter mitt syn er det en betydelig 
likhet mellom Bønsnesmadonnaen og madonnaskulpturene fra Veldre, Vollan gård og 
Østsinnimadonnaen, som alle har tilnærmet identisk størrelse på barnet. Undersøkelsen viser 
flest forekomster innen Oslo og Hamar bispedømme.
118
  
 
 
5.3 Verkstedenes og kirkens administrative inndeling 
 
Bønsnesskulpturen – hvor ble den tilvirket? Et sentralt tema i forsøket på å besvare 
spørsmålet, er hvordan verkstedene og kirken administrerte etterspørsel og bestilling av 
religiøse gjenstander. Lena Liepe, fremholder at en del forskning legger til grunn en 
«sentrum-periferi» ordning. Det vil si at rundt de ulike domkirkene ble det etablert et 
håndverkermiljø som hadde direkte innflytelse på produksjonen av religiøse gjenstander i en 
stor geografisk omkrets. Liepe påpeker at ingen tidligere forskere har kunnet finne sikre bevis 
for at bispesentrene har fungert som produksjonssentre.
119
  Eksisterte det en sentrum-periferi-
modell administrert av bispedømmets senter, som sørget for ulike religiøse gjenstander til alle 
store og små kirker innad i bispedømmet? Eller var det slik at de ulike verkstedene stod fritt 
til å ta imot, og utføre bestillinger fra verdslige og geistlige fra hele landet? Hvis verkestedene 
hadde en selvstendighet, hvordan organiserte de arbeidet innad i virksomheten?  
 
Det råder en viss uenighet, slik jeg forstår det, blant tidligere forskere angående en sentrum-
periferi-ordning administrert av kirken, og hvorvidt verkstedene stod fritt til å ta imot 
bestillinger fra både geistlige og verdslige oppdragsgivere. Andersson fremholder at Nidaros 
fungerte som et naturlig opphav for skulpturer spredt utover landet. Blindheim anlegger en 
omfattende skulpturgruppering som strakk seg fra Nord-Trøndelag til Akershus. Trine 
Frøysaker (2001), slik jeg forstår det, går også ut fra en sentrum-periferi-modell. Det var 
håndverkere tilknyttet bygghyttene i Trondheim, Bergen, Stavanger, Oslo og Hamar, som 
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 Materialet ble inndelt i følgende kategorier: A) Inntil 35 % av skulpturen. B) 35-40 % av skulpturen. C) 40-45 
% av skulpturen. D) 45-50 % av skulpturen. Materialet fordelte seg henholdsvis med 11 skulpturer samt 
Hemsedalportalen; 18 skulpturer; 10 skulpturer samt alterfrontalet Tingelstad I; 1 skulptur samt gravmonumentet 
nr 14. Utregningene er omtrentlige da jeg ikke har tatt med desimaler.   
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 Hamar og Oslo har fem; Nidaros har tre; Bjørgvin har én; Stavanger har to; to med utenlandsk proveniens.   
119
 Lena Liepe, «Domkyrkor och kloster som konstcentra». I Reykholt som makt- og lærdomssenter: I den 
islandske og nordiske kontekst (Reykholt: Snorrastofa, 2006), 170-71. Forskeren diskuterer både kirkebygging 
og gjenstandsproduksjon, men i denne sammenheng velger jeg å kun ta med forskning som er relevant i forhold 
til madonnaskulpturene. Forskerne som videre blir presentert er hentet fra Liepes artikkel.  
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trolig stod bak den innenlandske produksjonen av skulpturer.
120
 Slik jeg forstår forskerne, er 
modellen den logiske forklaringen på utbredelsen av skulpturer med sammenfallende trekk 
over store deler av landet. Ytterligere et argument for modellen er Anderssons teori om at 
gjenstander av høy kvalitet kun ble skåret i verksteder tilknyttet ett av de store 
bispesentrene.
121
 I tillegg til overnevnte teorier, anser Andersson at det eksisterte en import 
mellom bispedømmene. «Several wooden sculptures in the dioceses of Linköping and Växjö 
provide evidence of an importation of cult images from the workshops of the South 
Scandinavian school in the diocese of Lund adjacent to the south [...]».
122
 Det er ifølge 
Blidheim også en mulighet for at skulpturer ble skåret i Trondheim og fraktet utover landet av 
pilegrimer.
123
 Hohler og Anker er, slik jeg forstår det, på visse punkter av en annen 
oppfatning enn overnevnte forskere. Ifølge begge forskere er det en mulighet for at 
håndverkerne var tilknyttet religiøse institusjoner, men det foreligger ikke dokumentasjon på 
en slik forbindelse, og hypotesen er lite sannsynlig. Hohler påpeker, at det i middelalderen var 
et lite klostermiljø, og kombinasjonen få i antall og deres heller dårlige økonomiske 
situasjonen taler imot teorien om en produksjon i en kirkelig-klosterregi. Anker legger frem et 
sitat der det tydelig kommer frem at håndverkerne kunne ha flere oppdragsgivere enn kirken: 
« ̀håndverk tilhører ingen andre enn den hellige kirke, eller fyrster, baroner eller andre rike og 
eldre personer´».124 Det samme synet er slik jeg forstår det, også Hohlers konklusjon. 
Verksteder kunne ta oppdrag fra så vel verdslige som geistlige. Velstående legmenn kunne 
bestille religiøse gjenstander til sine private kapell. I tillegg kunne håndverkere utføre 
interiørbemaling i profane bygg.
125
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 Andersson, English influence in Norwegian and Swedish figuresculpture in wood 1220-1270, 118; 
Blindheim, Main trends of East-Norwegian wooden figure sculpture in the second half of the thirteenth century, 
109, Enebakk-Mosvik-skolen spredte seg utover hele landet; Frøysaker, «Hvordan middelalderens krusifikser ble 
laget», 13. 
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 Andersson, English influence in Norwegian and Swedish figuresculpture in wood 1220-1270, 181.  
122
 Andersson, «Romanesque and gothic sculpture», vol 2, 71; Andersson, English influence in Norwegian and 
Swedish figuresculpture in wood 1220-1270, 118-119. Et annet eksempel på skulpturgrupperinger på tvers av 
bispedømmers grenser, er madonnaskulpturene fra Lillhärdal (Härjedalen) og Kall (Jämtland), som forskeren 
tilskriver Trondheimsverkstedet. Andersson påpeker at «provinsene» lå under den norske kronen i 
middelalderen, men kun Härjedalen lå under Nidaros bispedømme. Med utgangspunkt i skulpturgrupperingen 
må Kallmadonnaen ha blitt importert fra Nidaros til Uppsala. Blindheim, Gothic painted wooden sculpture in 
Norway 1220-1350, 136, antar Kirkjubøurmadonnaen ble laget i Bergen. Da det i middelalderen var egen biskop 
på Kirkjubøur (Færøyene), og med utgangspunkt i Blindheims teori, må dette også ansees som import mellom 
bispedømmene.  
123
 Martin Blindheim, Norwegian romanesque decorative sculpture 1090-1210 (London: Alec Tiranti, 1965), 57. 
Krusifikset fra Svatsum kirke ble muligens skåret i Trondheim og fraktet ned til Svatsum av en pilegrim. 
124
 Erla Bergendahl Hohler, «The frontals in their contemporary society». I Painted alter frontals of Norway 
1250-1350, vol 1 (London: Archetypes publications, 2004), 68; Anker, «Høymiddelalderens skulptur i stein og 
tre», 218-219. Sitatet er hentet fra parisiske laugsreguleringer skrevet av Étienne de Boileau. 
125
 Hohler, «The frontals in their contemporary society», 67-69. 
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Jeg sier meg enig med Andersson at import mellom bispedømmene kan ha vært en praktisk 
løsning. Som kjent ble både Nidaros, Oslo og Stavanger opprettet som bispedømmer en god 
stund før Hamar og Bjørgvin. Det kan derfor slik jeg ser det, være sannsynlig at geistlige i de 
innstiftete sentrene hjalp nyetablerte kollegaer. Vi vet at religiøse objekter var viktig både for 
menigheter og for geistlige, og det er sannsynlig at gjenstandene var ønsket relativt raskt etter 
at en kirke ble tatt i bruk. Det ville derfor, slik jeg ser det, være naturlig å henvende seg til et 
allerede virksomt bispedømme og forespørre om bistand i anskaffelsen av de ønskede 
objektene. Når det gjelder forholdet mellom verkstedene og kirken, sier jeg meg enig med 
Anker og Hohler i deres syn på verkstedenes uavhengighet i forhold til kirken. Det virker for 
meg mindre sannsynlig at kirken skulle ha en dominerende styring med hva de ulike 
verkstedene produserte. På den ene siden er det helt klart at kirken var en viktig kunde, og 
helt sikkert hadde preferanser i forhold til objekter som ble bestilt. På en annen side, virker 
det usannsynlig at kirken hadde kapasitet eller et ønske om å detaljstyre all produksjon i de 
mange verkstedene rundt omkring i bispedømmene. En faktor som kan underbygge denne 
oppfatningen er det reelle forholdet mellom bispesentrene og de mange menigheter rundt 
omkring i landet. Øystein Morten dokumenterer det anstrengte forholdet som var mellom 
telemarkingene og biskopen på Hamar på 1200-tallet.
126
 Forskeren legger frem 
dokumentasjon på at biskopen ikke klarte å inndrive tiende fra Telemark. Med et slik 
anstrengt forhold kan det være en mulighet for at bygdefolket heller ikke godtok noen konkret 
innblanding fra sentrale kirkelige hold når det gjaldt bestillinger av eksempelvis 
helgenskulpturer. Uavhengig av bispedømmenes grenser valgte muligens små menigheter å 
organisere skulpturbestillinger på eget initiativ.  
 
Neste spørsmål jeg reiste innledningsvis, var hvordan verkstedene organiserte sin produksjon. 
Hvordan var arbeidsfordelingen innad i bedriftene? Var det snakk om spesialisering eller 
arbeidet håndverkere i forskjellige materialer? Andersson inkluderer både sten- og treskulptur 
i sine relativt store skulpturgrupperinger. Blindheims forskning er for meg litt uklar. På den 
ene siden fremheves verkstedenes spesialisering og det henvises til det franske dokumentet, 
Livre des Métiers og til Alfrædi Islenzk samt Magnus Lagabøtes bylov fra 1276. Ifølge 
Blindheim kan vi ikke spore eksistensen av faste organiserte håndverkslaug i Norge, men de 
må ha eksistert og vært mange i antall.
127
 Det som ifølge forskeren kan være vanskelig å 
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 Øystein Morten, Stavkyrkja i Eidsborg: Ein biografi (Oslo: Scandinavian Academic Press, 2008), 45. 
127
 Blindheim, Main trends of East-Norwegian wooden figure sculpture in the second half of the thirteenth 
century, 6. På Østlandet mener forskeren at både Oslo, Hamar og Tønsberg, gav håndverkere rikelig med arbeid. 
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avgjøre er hvorvidt arbeidsfordelingen fant sted innenfor samme verksted. I de tilfeller hvor 
produksjonen var i en mindre skala, antar forskeren at dette har vært tilfelle, altså at samme 
verksted kunne stå for både skjæring og polykromeringen av gjenstander. Frøysaker 
fremlegger også at den parisiske laugspraksis kan tolkes dit hen at malerne kunne delta i 
treskjærerprosessen, men ikke vice versa.
128
 På den andre siden, organiserer Blindheim, i 
tillegg til Andersson, de bevarte gjenstandene i relativt store grupper tilskrevet ulike mestere 
eller skoler. Hvis vi tar utgangspunkt i Blindheims teori om at det må ha eksistert mange 
håndverkslaug i Norge, hvordan henger dette da sammen med de få omfattende 
mesterkretsene eller skolene? Ifølge Anker er de ulike teoriene av ovenfornevnte forskere om 
organiseringen av større bygghytter hvor håndverkere arbeidet i både tre og sten, ikke 
forenelig med middelalderens stadig mer spesialiserte håndverk. Anker påpeker at den 
spesialiserte håndverksordningen fremgår av lovverket fra 1200-tallets siste del. Det har 
ifølge forskeren vært flere i arbeid innen et verksted, og det har også sannsynligvis 
forekommet en viss grad av arbeidsdeling og spesialisering. Et punkt alle forskerne seg ut til å 
enes om, er at de mange likheter i det bevarte materialet kan forklares med bruken av 
modellbøker og forelegg. Ifølge von Achen var kopiering en helt vanlig arbeidsmetode, da 
middelalderens menigheter ikke var interessert i en kunstners originalitet, men å få vakre 
fremstillinger av jomfruen eller andre aktuelle motiver.
129
 Både Blindheim, Anker og Hohler 
anser det også som sannsynlig at verkstedene var utstyrt med modellbøker, hvor forbilder av 
hele skulpturer ned til detaljer som attributter var nedtegnet. I tillegg til modellbøkene mener 
Blindheim at verkstedene har vært utstyrt med en betydelig samling av tremodeller. Dette var 
                                                                                                                                                        
→Det er ifølge forskeren ingen grunn til å tro at samme krav til spesialisering som eksisterte i Europa ikke gjaldt 
for norske håndverkere; Ifølge Arnved Nedkvitne, Per Norseng, Middelalderbyen ved Bjørvika (Oslo: J. W. 
Cappelens forlag, 2000), 271, var skomakerne det eneste håndverkslaug i Oslos middelalder.  
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 Blindheim, Main trends of East-Norwegian wooden figure sculpture in the second half of the thirteenth 
century, 87-93. Førstnevnte dokument, skrevet av Étienne de Boileau, har en detaljert reguleringsoversikt for 
verkstedsmestere med tanke på opplæring av lærlinger, krav til treemne, bruk av metaller og maling. Sistnevnte 
dokument er en samling av ulike tekster skrevet at forskjellige forfattere. I siste del er det fragmenter av regler 
rettet mot treskjærere, likneskjusmidar. Magnus Lagabøtes bylov bekrefter i følge forskeren et mer spesialisert 
håndverk, da loven beskriver hvor malerne, peintarar, skal ha tilholdssted; Frøysaker, «Hvordan middelalderens 
krusifikser ble laget», 13. 
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 Henrik von Achen, «Produksjon av alterfrontalene». I Norske frontaler fra middelalderen i Bergen museum 
(Bergen: Universitetet i Bergen, Bergen museum, 1996), 13. Slik jeg ser det tyder de mange likheter mellom 
alterfrontaler, skulpturer og takutsmykningen på at det er snakk om felles forelegg og/eller modeller. I min søken 
etter fremstillinger av den tronende madonna med Jesusbarnet, ble jeg klar over et alter-/prosesjonskors fra 
Høylandet kirke i forgylt kobber, datert til 1250-75. Fremstillingen i korsets midte har tydelige likheter med flere 
alterfrontaler, og etter min mening er det på korset en vektlegging av nærhet mellom mor og barn som også kan 
sees på madonnaskulpturen fra Treungen. For foto: Håkon A. Andersen, Kunsthåndverket i middelalderen: Fra 
Trondheims skattkammer (Oslo: C. Huitfeldt forlag, 1997), 68-69, og for tekst: Thor Kielland, Middelaldersk 
guldsmedkunst i Norge: Katalog over utstillingen (Kristiania: Det Mallingske bogtrykkeri, 1922), 40. 
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påkrevet, slik han ser det, da tegninger kun er todimensjonale gjengivelser av motivet, og 
dette ville ikke ha vært et godt nok utgangspunkt for treskjæreren.  
 
Et helt sentralt element i lokaliseringen av verksteder er vurderinger ut fra et maleteknisk 
ståsted. Både Hohler og Plahter anser at verksteder som arbeidet med skulpturens polykromi 
var lokalisert i byer. Ifølge forskerne er oljeteknikken relativt komplisert og tidkrevende da 
lag for lag må legges på. Hohler diskuterer det maletekniske i forbindelse med alterfrontaler 
og Plahter diskuterer de tekniske forhold i forbindelse med rekonstruksjoner av bemalte 
gravmonumenter. Hohler antar for øvrig at malerne bak alterfrontalene også har arbeidet med 
polykrome treskulpturer, da teknikken til en viss grad er identisk for alterfrontaler og 
skulpturer.
130
 Med andre ord, det ble noe «ventetid» for hver gjenstand, og driften av et 
verksted ville åpenbart ha vært mer effektiv om det var gjenstander som kunne tas i 
mellomtiden. Selv om det maletekniske krever tid, og det er mest sannsynlig at verkstedene 
var lokalisert til byer, behøver det ikke å bety at det var få verksteder. Slik jeg ser det, var det 
antagelig stor nok etterspørsel for flere verksteder i middelalderens største byer.   
 
Jeg betrakter det som mest trolig at det var et skille mellom verkstedene. Noen verksteder 
arbeidet med sten- og andre med treskulpturer. I tillegg kan en lang lærlingtid indikere at 
håndverket var krevende og jeg anser spesialiseringen som et logisk resultat. På en annen side 
er det på grunn av manglende dokumentasjon fra middelalderen, vanskelig å si noe sikkert om 
hvordan verkstedene ble organisert. Jeg sier meg enig med Anker i at organiseringen av store 
skulpturgrupperinger bygger på flere usikkerhetsmomenter. Det virker mer sannsynlig at flere 
mindre verksteder ble etablert for å dekke etterspørselen, enn at det eksisterte noen få store 
verksteder som arbeidet med alle typer materialer og som dekket hele markedet. Handel var 
også i middelalderen basert på etterspørsel og levering. Hvis vi tenker på det store antall 
gjenstander som må ha blitt bestilt i perioden, antar jeg at etterspørselen av ulike objekter var 
stor nok til at verkstedene hadde tilstrekkelig «kundegrunnlag». Bruken av forelegg og 
modellbøker mener jeg forklarer på god måte hvorfor det er så vidt mange skulpturer med en 
rekke sammenfallende trekk, men allikevel noe varierende i utforming. En detalj som ganske 
tidlig forundret meg på Bønsnesmadonnaen, var forskjellen mellom den elegante, presise 
skjæringen av figurenes ansikter og deler av gevantene, og jomfruens grove venstre hånd. Én 
mulig forklaring kan være at flere treskjærere arbeidet på skulpturen. De mer bortgjemte 
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 Unn Plahter, «Muligheter for en rekonstruksjon av farvebruk på gravplaten». I Hertug Skule til evig minne 
(Oslo: NIKU, 2000), 31; Hohler, «The frontals in their contemporary society», 68-69.  
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detaljene, som hånden kan sies å være, kan ha blitt skåret av en lærling, og resultatet bærer 
vitne om et ikke helt sikkert håndlag. Jeg anser Blindheims teori om tredimensjonale modeller 
som logisk, da et verksted etter min forståelse ville ha sysselsatt mange håndverkere. 
Lærlinger og hjelpegutter i ulike stadier i sin utvikling, vil ha hatt forskjellig mestringsgrad, 
og dermed ville også behovet for hjelpemidler være tilstede.  
 
 
5.4 Topografiske faktorer 
 
Bønsnes kirke ligger på en liten odde i Tyrifjorden (Buskerud), og var i middelalderen en del 
av Hamar bispedømme. Områdene lå tidligere under Oslo bispedømme, da Hamar var det 
bispedømme som sist ble opprettet i Norge (ill.1, ill. 2).  
 
Og det nye Hamar bispedømme, som ble til i forbindelse med opprettelsen av erkesetet, omfattet 
mesteparten av det indre østlandsområdet: de nordligste bygdene i øvre Telemark, og hele Numedal, 
Ringerike, Hadeland, Toten, Gudbrandsdalen og Østerdalen, bortsett fra de to øverste bygdene der [...].Til 
Oslo bispedømme hørte området på begge sider av fjorden fra Telemark til Götaälv, foruten Romerike til 
og med Eidsvoll og Solør.[...].At innlandsbygdene helt fra øvre Telemark, Ringerike og Hadeland kom til 
å ligge under bispestolen på Hamar, er ikke så rart på bakgrunn av det de arkeologiske funnene forteller 
om ferdselen mellom Drammensvassdraget og Mjøstraktene i forhistorisk tid [...].
131
 
 
Hamar bispedømme var langstrakt, slik det kommer frem av grenseopptegningene ovenfor, 
fra langt nord i Østerdalen til øvre Telemark i sør. Middelalderens samferdsel kan vi anta 
foregikk både via innsjøer, elver, havet og langs landeveien. Ser vi på «vannveien» kunne 
varer fraktes fra Nordre Land på Randsfjorden, som igjen ligger i nærheten av Mjøsa. Videre 
nedover Tyrifjorden, Holsfjorden og Drammensfjorden som igjen går ut i Skagerrak. Spesielt 
interessant i forholdet topografi og Bønsnesskulpturens tilvirkningssted, er Storøen gård som 
ligger på Storøya, i Tyrifjorden. Ser vi nærmere på handelsveiene med Storøya som 
utgangspunkt, åpner topografien opp for handel oppover mot Hamar, men minst like 
tilgjengelig var veien ned til Oslo. Tilgjengeligheten til Oslo åpner, slik jeg ser det, også for 
handelsvirksomhet sørover langs Oslofjorden. Som Blindheim la frem ovenfor (fotnote 127), 
var Tønsberg, Hamar og Oslo, sidestilt i forhold til rikeligheten med oppdrag for håndverkere. 
Jeg kjenner ikke til dokumentasjon som fremhever handelsforbindelsen mellom spesielle 
byer, kirkene på Ringerike og Storøen gård. Morten omtaler en tradisjonell handelsrute, langs 
det som i dag er Telemarkskanalen, i middelalderen fra Eidsborg og ut til kysten.
132
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 Nedkvitne og Norseng, Middelalderbyen ved Bjørvika, 61-62.  
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 Morten, Stavkyrkja i Eidsborg, 16.  
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Oslofjorden kan slik sett ha vært et «knutepunkt» for handel fra Telemarksbygdene og 
opplandet rundt Viken. Etter mitt syn, kan topografien ha virket som en utvidelse av 
handelsnettverket for Ringeriksregionen. For å illustrere handelsnettverket kan det nevnes at 
varer som korn og lin mest sannsynlig ble fraktet inn fra nærområdene, men det er også en 
mulighet for at disse varene kom fra Opplandene. I tillegg var antageligvis fisk en 
handelsvare fra Vestlandet og Nord-Norge. Om det er snakk om regulære handelsruter eller 
om vareforflytningen skjedde via kongemakt eller kirke er usikkert.
133
 Tatt i betraktning 
teorien om flere små verksteder, som jeg støtter, og topografien, kan Bønsnesmadonnaen ha 
blitt tilvirket på flere steder.  
 
Storøen lå som nevnt under Hamarbiskopen, og flere forskere har hevdet at det var stor 
handelsmessig aktivitet, både kjøp og salg, men også mottak av tienden som ofte var i 
naturalia. I tillegg skal det ifølge eldre kilder ha vært et kapell eller en kirke på gården.
134
 
Et interessant spørsmål er om den geografiske nærheten mellom Bønsnes kirke, og biskopens 
kapell kan ha hatt innvirkning på bestillingen av Bønsnesmadonnaen (ill.3). Jeg ser det som 
sannsynlig at det ble bestilt helgenskulpturer til Storøens kapell. Kan det tenkes at biskopen 
også administrerte innkjøp av madonnaskulpturen til Bønsnes kirke? Vi kan sannsynligvis 
anta at biskopen hadde handelsforbindelser til ulike verksteder, og det er slik jeg ser det, en 
mulighet for at biskopens handelsnettverk kan ha blitt benyttet. På en annen side, Bønsnes 
kirke regnes for å ha vært en lovekirke helt siden oppførelsen. Det kan dermed også tenkes at 
verdslige stormenn har hatt like gode handelsforbindelser, og derfor tatt hånd om bestillingen 
selv. Det kan ikke legges frem sikre argumenter verken for eller imot en eventuell inngripen 
fra biskopens side, til tross for den nære geografiske beliggenheten mellom kirke og kapell.  
 
 
5.5 Oppsummering av håndverksmessige spor, verkstedenes og kirkens administrative 
inndeling samt topografiske faktorer 
 
Bønsnesmadonnaen er i likhet med majoriteten av de bevarte treskulpturene fra 1200-tallet 
skåret i eik, og flere forskere har påpekt at eik ble den foretrukne tresorten i siste halvdel av 
                                                 
133
 Nedkvitne og Norseng, 2000, 69-71.  
134
 Tor Sæther,«Anlegget på Storøya sett fra Hamarbiskopens residens på Domkirkeodden». I Storøya – 
Hamarbiskopens ladegård i middelalderen? (Oslo: NIKU, 1998), 32; Alf Tore Hommedal, «Hamarbiskopens 
Storøya. På sporet av eit monumentalanlegg». I Storøya – Hamarbiskopens ladegård i middelalderen? (Oslo: 
NIKU, 1998), 22; Ola Storsletten, «Hva vet vi om gården Storøen i middelalderen».  I Storøya – 
Hamarbiskopens ladegård i middelalderen? (Oslo: NIKU, 1998), 15.  
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det 13. århundre. Skogsbruksforskningen viser at det finnes to typer eikesorter, sommereik 
(Quercus robur) og vintereik (Quercus petraea). Så langt jeg har kunnet dokumentere, 
eksisterer det ingen differensiering av eiketreet i den tidligere kunsthistorieforskningen. Med 
utgangspunkt i forskningen til Frivold, Fryjordet og Risdal, er eiketypenes 
utbredelsesområder utpekt. Skogsbruksforskningen er videre brukt som grunnlag, og i 
sammenheng med diagnostiske kriterier, for å indikere et tilvirkningssted for 
Bønsnesskulpturen. Undersøkelsene av Bønsnesmadonnaen og sammenligningsmaterialet, 
basert på håndverksmessige spor, kan indikere et tilvirkningssted enten innen Oslo eller 
Hamar bispedømme. Når det gjelder verkstedenes organisering i henhold til den kirkelige 
administrasjonen mener, slik jeg forstår det, Anderson og Blindheim, at det har eksistert få og 
store verksteder knyttet til bispesentrene. Hohler, Liepe og Anker, slik jeg har tolket deres 
forskning, er av den oppfatning at verksteder har stått fritt til å ta imot bestillinger fra både 
geistlige og verdslige oppdragsgivere, og at det har eksistert flere verksteder. Innen 
håndverkeryrket ser alle forskere ut til å enes om bruken av forelegg og modellbøker. Jeg sier 
meg enig med sistnevnte oppfatning, da «kundegrunnlaget» etter min mening i middelalderen 
var for stort til at få store verksteder kunne dekke etterspørselen. Bønsnes kirke lå i nærheten 
av Hamarbiskopens residens på Storøya i Tyrifjorden. Nedkvite og Norseng samt Sæther har 
påvist stor handelsvirksomhet på øyen. Handelsvirksomheten var like god nordover mot 
Hamar, som den var sørover til Oslo. Bønsnesmadonnaens tilvirkningssted kan dermed ha 
vært både innenfor Oslo eller Hamar bispedømme.  
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6 Konklusjon 
 
Mastergradsoppgaven er viet et nærstudium av Bønsnesmadonnaen som i dag befinner seg i 
Bønsnes kirke, Buskerud. Skulpturen er i tidligere forskning lite dokumentert. Den nevnes av 
Andersson i avhandlingen fra 1949 i en fotnote. Gjennom stilanalysen plasserer forskeren 
Bønsnesmadonnaen i en fransk-dansk skole, og den anses for å være et importarbeid fra 
Nord-Frankrike. Blindheim fremlegger at Bønsnesmadonnaen falt utenfor det han anser for å 
være hovedgruppene av de bevarte madonnaskulpturene. Forskeren anser skulpturen for å 
være et kvalitetsarbeid, og trekker frem jomfruens kappedrappering samt barnets fristilte 
posisjon, som særegenheter ved skulpturen. Christie og Christie går imot Anderssons 
nordfranske importteori, og påpeker at Bønsnesmadonnaen kan sammenholdes med andre 
østnorske skulpturer, slik som madonnaen fra Hedalen. Alle tidligere forskere har datert 
Bønsnesmadonnaen til første halvdel av 1200-tallet.  
 
Studiets hovedproblemstilling er om det er mulig å bestemme et norsk tilvirkningssted for 
Bønsnesskulpturen. Svaret på problemstillingen er basert på egne studier av femtitre 
madonnaskulpturer med norsk proveniens, fem madonnaskulpturer med utenlandsk 
proveniens, tre gravmonumenter, to alterfrontaler og én stavkirkeportal. Ut fra stilanalysen og 
analysen av motiviske trekk med utvalgte diagnostiske kriterier, mener jeg å kunne påvise at 
Bønsnesmadonnaen har mer til felles med andre norske madonnaskulpturer enn skulpturene i 
den fransk-danske skolen Andersson presenterer. Undersøkelsen viser at i 7 av 13 tilfeller har 
Bønsnesmadonnaen størst likheter med gjenstander innenfor Hamar bispedømmes grenser i 
middelalderen. I 1 tilfelle har skulpturen størst likheter med gjenstander innen Oslo 
bispedømme, og i 2 tilfeller er det størst samsvar innen Nidaros bispedømme. I 3 tilfeller er 
det like mange forekomster mellom Hamar, Oslo og Nidaros bispedømme. På bakgrunn av 
undersøkelsene anser jeg det rimelig å kunne datere Bønsnesmadonnaen til siste halvdel av 
1200-tallet, da skulpturen har tydelige likheter med gjenstander datert til denne perioden.  
 
Blindheim fremlegger i avhandlingen 1949 flere undersøkelser basert på spor etter 
treskjæreren. Så langt jeg har kunnet konstantere, er det ikke i tidligere forskning differensiert 
mellom sommer- og vintereik. Mine undersøkelser av håndverksmessige spor har i tillegg til 
utvalgte diagnostiske kriterier, sett nærmere på eiketypene, dimensjoner og utbredelse. 
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Teorien om at eikesorten muligens kunne si noe om Bønsnesmadonnaens tilvirkningssted, 
viste seg imidlertid og ikke kunne gi noe sikkert svar.  
Drøftningen av verkstedenes organisering i henhold til den kirkelige administrasjonen kan 
ikke, slik jeg ser det, gi noe begrunnede antagelser på hvor Bønsnesmadonnaen ble tilvirket. 
Jeg sier meg enig med forskere som anser at verkstedene hadde frihet til å ta imot bestillinger 
fra både geistlige og verdslige oppdragsgivere. Bønsnes kirke har alltid vært en 
høgendeskirke, og hvorvidt madonnaskulpturen ble bestilt av konglige, stormenn eller 
geistlige representanter er ikke mulig å gi noe sikkert svar på. Storøya i Tyrifjorden var i 
middelalderen Hamarbiskopens residens, og det var ifølge Nedkvitne og Norseng samt 
Sæther, stor handelsvirksomhet på øya. Da det var like gode handelsforbindelser mot Oslo og 
Hamar, er begge stedene like sannsynlig Bønsnesmadonnaens tilvirkningssted. Med tilgang 
på store eiketrær på Ringerike i middelalderen, er det heller ingen grunn til at 
madonnaskulpturen ikke ble skåret i lokalmiljøet. Bønsnesmadonnaens norske 
tilvirkningssted har jeg ikke kunnet avklare, da eventuelle konklusjoner i mangel av skriftlige 
kilder, kun må trekkes på bakgrunn av det bevarte gjenstandsmaterialet. Da skulpturen har 
flere likheter med det norske materialet enn de fremlagte utenlandske skulpturene, er det etter 
mitt skjønn sannsynliggjort at Bønsnesmadonnaen ble skåret i Norge. 
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